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LA CHIESA DI SANTA MARIA IN DOMNICA 
NEL SECOLO IX 


HE LA CHIESA di Santa Maria in Domnica 

abbia avuta la sua origine in una ‘“domus,, 

trasformatasi in seguito in un tempio cristiano 
ufficialmente riconosciuto con particolari funzioni di 
diaconia, è cosa dai più ritenuta molto probabile; qual- 
che nuova scoperta nel sottosuolo dell’attuale edificio 
potrà mettere in luce elementi di valida conferma ai già 
espressi giudizi. Nei primi mesi del corrente anno sono 
venuti alla luce, nel pavimento dell'abside, sotto l’al- 
tare, due frammenti di una lastra marmorea, recante 
un'epigrafe da molti ritenuta non posteriore al seco- 
lo V.» Altri lavori in corso nel pavimento delle navate 
hanno portato alla scoperta di altre lastre di marmo 
il cui rovescio è adorno di sculture classiche e medioeva- 
li; una di esse reca parte di un'epigrafe di evidente 
carattere sepolcrale con segni propri dei primi tempi 
del cristianesimo. Questo dimostra come basti fare 
qualche scavo anche di modesta entità per incontrare 
nuovi elementi utilissimi per la storia della più antica 
basilica. 

Per lo studio della chiesa del secolo IX abbiamo 
invece documenti sicuri. Alcuni passi della biografia 
di Leone III (795-816) e di quella di Pasquale I 
(817-824), nel Liber Pontificalis, parlano chiaramente 
della chiesa di Santa Maria in Domnica a quel tempo. 
Nella vita di Leone III il nome della nostra basilica 
appare per la prima volta in un documento storico e 
con la denominazione di diaconia, a proposito dei ricchi 
donativi, di carattere puramente esornativo, offerti 
da quel papa. Non vi compare alcuna notizia concer- 
nente lo stato dell’edificio o relative modifiche effet- 
tuate. 

Nella vita di papa Pasquale I,3 si parla a lungo di 
questa chiesa e del famoso restauro da lui compiutovi. 
Da alcuni passi risulta infatti che la chiesa “ olim con- 
structa,, era prossima a crollare e che Pasquale I la 
riedificò più ampia e migliore di prima. Il restauro 
dunque fu un completo rifacimento ‘a fundamentis ,, ed 
è probabile che l’area della piccola costruzione, ormai 
in rovina, abbia accolto la nuova costruzione per la 
quale, in tal modo, si gettarono soltanto, intorno, più 
ampie basi perimetrali. 

A conferma di questa tesi potremmo riferirci al 
muro continuo di fondamento rinvenuto sotto i colon- 
nati, in un recentissimo scavo condotto a non più di due 
metri sotto il livello del pavimento odierno. Dobbiamo 
ancora osservare che se per la costruzione del secolo IX 
fosse stata scelta un’area diversa dalla precedente ne 
troveremmo molto probabilmente un cenno nel Liber 


Pontificalis; prova ne siano le notizie di tal genere rife- 
rentisi ad altre chiese dell’epoca. 

Nel Pontificale l'ordine di successione dei lavori fatti 
eseguire in varie chiese da papa Pasquale I è il seguente: 
per primo compare il nome della chiesa di Santa Pras- 
sede, che il papa iniziò a far restaurare al principio del 
suo pontificato (a. 817) quando raccolse, con particolare 
fervore apostolico, le ossa di molti martiri dai luoghi 
periferici della città; segue poi il nome della basilica 
di Santa Maria in Domnica e quindi quello di Santa 
Cecilia per la quale sappiamo che i lavori furono comin- 
ciati nell’anno 821. 

La nostra chiesa subì dunque il famosissimo restauro 
nel breve giro di anni che va dall’818 all'821. 

Nel Liber si parla anche dell'abside e del suo ricco 
mosaico, ordinato da Pasquale I che vi si volle effigiato. 
Questa pregevole opera del lontano medioevo splende 
ancor oggi di vivi colori nella conca dell'antica abside 
e ci offre alcuni documenti che confermano la testimo- 
nianza storica su citata. 

Essi sono: l’epigrafe metrica e il monogramma di 
‘* Paschalis ,,. 

Nel sommo del sottarco il nome di ‘ Paschalis ,, è 
segnato con la cifra monogrammatica; nella fascia infe- 
riore della conca absidale esso invece appare scritto 
distesamente nel testo dell’epigramma che riportiamo: 


Ista domus pridem fuerat confracta riunis 

nunc rutilat iugiter variis decorata metallis 

et decus ecce suus splendet ceu Phoebus in orbe 
qui post furva fugans tetrae velamina noctis 
Virgo Maria tibi Paschalis Praesul honestus 
condidit hanc aulam laetus per saecla manendam. 


G. B. De Rossi,® volendo provare l'autenticità di 
questi versi, riferisce che essi non si trovano in nessuna 
delle raccolte epigrafiche anteriori al Mille; la prima 
copia fu tratta da Pietro Sabino alla fine del secolo XV 
ed essa concorda con lo stato odierno dello scritto. 

Il De Rossi conclude che l’iscrizione, che ancor oggi 
leggiamo, è autentica del secolo IX. 

Possiamo considerare ancora che per lo stile l’epi- 
gramma è simile a quello ordinato dal medesimo papa 
nella chiesa di Santa Cecilia, da lui restaurata. 

Veniamo dunque all'esame della struttura architet- 
tonica della basilica medioevale di Santa Maria in 
Domnica. 

In essa è conservata, col restauro del secolo IX, la 
planimetria delle chiese cristiane più antiche. La stessa 
particolarità riscontriamo nella chiesa di Santa Prassede 


Fig. 1 — La facciata di S. Maria in Domnica 


e in quella di Santa Cecilia. Quest'ultima presenta rap- 
porti di speciale somiglianza con la chiesa del Celio per 
le proporzioni fra navata centrale e navatelle. 5) 

La chiesa di Santa Maria in Domnica, delle tre, è 
quella che più conserva, nel suo interno, elementi strut- 
turali genuinamente medioevali. Di essa ci colpisce 
subito il nudo aspetto di primitiva semplicità dell’in- 
sieme e l'ampiezza dell'abside che abbraccia tutto l’am- 
pio vano della navata centrale. Le colonne sembrano 
fiancheggiare e non suddividere l’aula, come ci fa notare 
il Toesca.9) 

L'edificio, che s'impostò su di una pianta di tipo 
paleocristiano, sorse con un'architettura felicemente 
spaziosa e ariosamente leggera per l’esiguo spessore dei 
muri e per le agili colonne euritmicamente disposte 
in due file. Tale aspetto architettonico si ebbe a Roma 
in molte chiese quando in Lombardia ci si orientava 
già verso forme più grevi e complesse, 

Di solito la facciata delle chiese romane di quel tempo 
si adornava di un nartece comprendente una tettoia 
spiovente sorretta da colonne alte quanto quelle che 
sorreggevano i muri all’interno. 

Se non possiamo essere certi che la chiesa di Santa 
Maria in Domnica conservasse nel secolo IX ancora il 
quadriportico di uso più antico, dobbiamo almeno cre- 
dere che l'atrio, di cui l’attuale è un rifacimento cinque- 
centesco, fu una diretta derivazione di quello (fig. 1). 

L'atrio, proprio delle chiese costruite dopo il IX se- 
colo, fu a colonnato e non a pilastri; questi, infatti, si 
resero necessari solo quando al tetto in legname si 
sostituirono le volte a botte o a crociera determinanti 
maggiori spinte sui sostegni; il tetto in legname, molto 
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leggero, trovava sufficiente appoggio 
nelle esili colonne sormontate di so- 
lito da capitelli classicamente scolpiti. 

AI secolo IX risale quasi certa- 
mente la soppressione dell’architrave 
sulle colonne dell'interno e la sosti- 
tuzione di archi, dall'apertura non 
ampia e a tutto sesto, che ancor oggi 
vediamo e che influirono nel dare 
una nota di vibrante leggerezza alla 
fuga delle belle colonne. 

Questa innovazione è riscontrabile 
in altre chiese che furono ricostruite 
dopo il secolo IV, come nella chiesa 
di S. Paolo, di Santa Sabina, di 
S. Clemente, di Santa Agnese e 
di S. Pietro in Vincoli.? 

Osservando i colonnati della no- 
stra basilica non possiamo fare a 
meno di prendere in considerazione 
quel passo del Liber Pontificalis che 
dice: “ in arcos maiores eiusdem eccle- 
siae fecit vela de quadrapulo numero 
XX et per arcos presbiterii vela parva de stauraci „. Il Du- 
chesne, a questo punto, conclude che fuori del presbi- 
terio rimanevano da guernire venti arcate e il De Rossi ® 
dichiara che il corpo dell’edificio deve essere rimasto 
quale fu ricostruito nel secolo IX. Constatiamo infatti 
che gli archi da addobbare erano in numero uguale a 
quello che oggi vediamo. Il passo su citato ci pare non 
possa intendersi in altro modo. 

A proposito dei colonnati, che possiamo ritenere 
autentici del famoso restauro, non dobbiamo trascurare 
l'aspetto artistico dei vari capitelli; essi sono diversi per 
ordine e stile e attestano l’uso proprio dell'alto Medio- 
evo di utilizzare, nelle fabbriche, materiale di spoglio di 
diversa provenienza (fig. 4). Nell’aggiungere nuovi pezzi 
a quelli già in situ nel restauro di Pasquale I, si dispo- 
sero le colonne con una precisione inconsueta a quel 
tempo evitando, nell’impostare gli archi sulle colonne, 
l’uso di pulvini. Per quanto siano diversi i capitelli, tut- 
tavia prevale in essi l'ordine corinzio. Le colonne sono 
tutte di granito grigio eccettuate le prime due del colon- 
nato di sinistra che sono di marmo rosa. Il dado di base, 
di ognuna di esse, è ridotto ad un semplice rialzo di 
pochi centimetri. 

Un lavoro di scavo effettuato recentemente nel pavi- 
mento della navata laterale di sinistra, ci ha dato modo 
di osservare che il basamento sotto ogni colonna scende 
ad una discreta profondità e termina dove un muro di 
fondamento corre, continuo, lungo tutto il colonnato. 

Le basi e le colonne sono certamente, per la mag- 
gior parte, romane antiche e di varia provenienza, non 
essendo uniti, per ognuna, i rispettivi complementi. 

Il profilo delle basi, in tutte, è classico. 


Ai lati della tribuna, e precisamente nel punto dove 
termina l’arco trionfale, esistono due belle colonne di 
porfido dalle dimensioni piuttosto ridotte rispetto a 
quelle delle navate. Pare che stiano a sorreggere l’arco 
e sono incastrate nel muro in modo da costituire ele- 
mento ornamentale evidente con i bianchi capitelli 
ionici di ottima fattura. Sono queste le due colonne rin- 
venute nel restauro di Leone X molto probabilmente al 
posto dove oggi si trovano. 9 Nel 1500 si ordinarono, 
per esse, capitelli e basi nuove perchè tali parti, di mate- 
riale meno resistente del fusto, dovevano essere ormai 
molto rovinate. Fra i capitelli delle colonne delle navate 
molti sono corinzi romani tardo-antichi e ascrivibili alla 
fine del I secolo o al II. Uno di essi, quello della seconda 
colonna di sinistra, presenta la stranezza di essere in 
parte allo stato di semplice abbozzo, con le foglie senza 
frappature e con superfici liscie, Nella parte non lavorata 
esso appare identico ad un altro dello stesso colonnato. 
Sono anch'essi di spoglio e opera romana forse di epoca 
poco posteriore a quella degli altri corinzi già osservati. 

Vediamo qui anche due bellissimi esemplari di capi- 
telli corinzio—bizantini ascrivibili al secolo VI, molto 
simili a quello che sorregge la Bocca della Verità a Santa 
Maria in Cosmedin e ad uno della Chiesa di S. Giorgio 
in Velabro. 
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Fig. 2 — La pianta della chiesa (dal Fontana) 


Una varietà di questo tipo è rappresentata, in Santa 
Maria in Domnica, da altri capitelli che ricordano molto 
da vicino alcuni esistenti nell’ Abbazia di Pomposa 19) 
e che il prof. Mario Salmi definisce del secolo VI quali 
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Fig. 3 — La chiesa nella “ Nuova Pianta 
di Roma,, di G. B. Nolli (1748) 


opera di maestranze locali. I suddetti capitelli della 
nostra chiesa presentano caulicoli a basso rilievo e foglie 
timidamente frappate, ma secondo un disegno molto 
simile a quello degli esemplari più pregevoli dell’epoca. 

In alcuni di questi capitelli, di genere corinzio e di 
stile bizantino meno brillantemente scolpiti, è da notare 
il giro inferiore delle foglie che, per avere un taglio e 
un disegno affatto inconsueto nel secolo IX, da molti 
è stato giudicato lavoro del periodo romanico, tale 
‘“ frappatura a fiamma,, non mancando di comparire 
in un monumento sicuramente datato: la tomba del 
prelato Alfano (a S. Maria in Cosmedin) del 1123. Trat- 
tano questa questione Rivoira, 1) Giovenale, 12) Catta- 
neo 13) e Toesca, 14) per citare i più noti. Noi possiamo 
osservare che l'attribuzione di tale lavoro ad operai- 
scultori del periodo che va dal VII all'VIII secolo, può 
essere anche sorretta da nuove considerazioni: in questo 
lavoro è evidente l’imperizia dello scultore e l'incapacità 
di riprodurre il disegno della parte superiore. Evidente- 
mente, al tempo di questo lavoro, si tentò di completare 
capitelli, di epoca anteriore, rinvenuti scolpiti solo nella 
parte superiore dei quali un esempio non manca nel- 
l’ultimo del colonnato di destra. Questo giro superiore 
di foglie del capitello incompiuto è uguale a quello 
corrispondente dei capitelli con la cosiddetta ‘ frappa- 
tura a fiamma,, ai quali molto si avvicina uno semi- 
murato della chiesa di Santa Prassede, che risale quasi 
certamente alla stessa epoca. 

Sicuramente del secolo IX o di poco anteriore è il capi- 
tello della sesta colonna di sinistra. Esso è interamente 
scolpito a bassissimo rilievo e l’unica nota di chiaroscuro 
è prodotta dalla piegatura rozza delle foglie e dalla spor- 
genza delle volute che poco, tuttavia, si staccano dall’in- 
sieme. I caulicoli non sono rilevati e il fogliame è trattato 
con una tecnica che si direbbe propria dell’oreficeria. 
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Fig. 4— a) Capitello n. 6 del colonnato di sinistra — b) Capitello n. 9 del colonnato di destra — c) Capitello n. 2 del colonnato di destra 


Anche se la chiesa subì restauri nel secolo XI o XII 
quando sul Celio dovevano essere ancora evidenti le 
tristi conseguenze del sacco dei Normanni, tuttavia, 
per le considerazioni su esposte, la disposizione dei 
capitelli sulle antiche colonne può sembrarci quella 
dell’800. 

Nel secolo IX il tetto fu in legno, a travature, e senza 
cassettoni decorativi, che furono poi ordinati col restau- 
ro di Leone X. Anche nelle navatelle, che oggi appaiono 
con volte a crociera, il soffitto doveva essere in legname 
e privo di qualsiasi ornamento. Oggi vediamo delle 
catene nei punti dove il muro deve fare maggior resi- 
stenza per il nuovo peso delle volticine; la struttura 
architettonica della basilica, infatti, è rimasta quella 
caratteristica per tetti in legno. 

Leone X fece murare diverse finestre e modificò, nella 
forma, quelle che restarono. Nel secolo IX dovevano 


Fig. 5 — Absidiola di sinistra 


essere strette e lunghe, a forma semiovale nell’alto 
e fornite di transenne sorreggenti quelle sottili lamine 
di selenite caratteristiche dell’alto Medioevo. 

Dell’altare del secolo IX fino ad oggi non è stato rin- 
venuto alcun frammento ma si può fondatamente rite- 
nere che non presentasse differenze notevoli rispetto a 
quelli di altre chiese antiche. 

Considerando che le basiliche cristiane di Roma nel 
VII, VIII e IX secolo avevano quasi tutte una cripta 
semianulare dallo schema planimetrico pressochè iden- 
tico, 15) non dobbiamo escludere che nella chiesa di 
Santa Maria in Domnica esistesse, nel IX secolo, questo 
elemento così strettamente legato al culto. 

Si sa quanto fervida fosse l’opera di papa Pasquale I 
nel raccogliere dai luoghi periferici le ossa dei primi 
martiri e sappiamo che in tutte le chiese da lui restau- 
rate la cripta, appositamente costruita, raccolse nume- 
rose le sante reliquie. 

Le lastre con epigrafi di carattere sepolcrale, rinve- 
nute recentemente sotto il piano della nostra chiesa, 
stanno a dimostrare che vi fu qui, in antico, venerazione 
di sacre sepolture. 

Le due colonne di porfido della tribuna possono, in 
un certo senso, confermare la posizione elevata di un 
antico presbiterio, quasi certamente del IX secolo, di 
cui sono stati rinvenuti frammenti di lastre scolpite del 
cancello. 

Una ricostruzione precisa del recinto presbiteriale 
riesce per ora difficile in quanto i pezzi scoperti costi- 
tuiscono un insieme troppo esiguo per poterne stabilire 
una continuità di disegno attraverso i motivi di scultura 
che su di essi appaiono. 

Devono risalire al secolo IX anche i muri esterni delle 
tre absidi. Essi furono elevati secondo il sistema del- 
l’opus latericium, utilizzando però materiale già usato 
insieme ad altro nuovo ma di diversa provenienza. 
Seguendo l’uso dell’epoca (proprio di periodi di deca- 
denza e di povertà) i mattoni rotti non furono scartati. 
L’imperizia degli operai impedì una certa precisione nel 
tirar su i muri dove si vedono i filari piuttosto sconnessi 


e tenuti in sesto da strati di malta che per altro manten- 
gono una costante altezza di non più di 3 cm. circa. 
Unico elemento decorativo, in queste absidi, è una 
serie di mensoline marmoree, disuguali e mal disposte 
proprio sotto la gronda del tetto, ancorate direttamente 
nel rozzo muro. Quelle che vedia- 
mo sull’abside maggiore sono più 
rovinate delle altre, senza alcuna 
traccia di decorazione scultorea. 

Nella absidiola di sinistra le men- 
sole sono scolpite secondo una linea 
orizzontale e sembrano frammenti, 
riutilizzati, di un’antica cornice 
(fig. 5). 

Si nota poi una differenza note- 
vole tra l'abside di destra e quella 
di sinistra, costituita da un rialzo 
aggettante con mensole in quella di 
sinistra e assenza di tali elementi 
in quella di destra (fig. 6). Forse 
tali note differenziali sono frutto di 
lavori eseguiti dopo il 1000 quan- 
do, per motivi a noi ignoti, furono 
portate modifiche nell’elevazione 
del tetto. 

Una stranezza ci sorprende nella 
pianta del Fontana: !9 la chiesa vi 
appare con le due absidi laterali 
racchiuse in un muro che all’esterno si eleva in senso 
orizzontale rispetto al corpo dell’edificio (fig. 2). Per 
ovvie ragioni statiche simile struttura ci sembra impos- 
sibile che sia mai stata imposta sui muri più antichi che 
oggi ancora vediamo. Nella pianta del Nolli 1? questa 
sovrastruttura non appare e i profili delle absidiole 
sono chiaramente visibili nei muri esterni (fig. 3). 

Piccole varianti non mancano nelle planimetrie pub- 
blicate in epoche diverse da eminenti studiosi 18) ma 
in nessuno di questi disegni, eccettuato quello del 
Fontana, appaiono celate, all’esterno, le curve absidali 
di lato. 

Concludendo questa breve analisi architettonica, 
vediamo come molte delle questioni concernenti la 
basilica del secolo IX rimangano ancora aperte. Agevo- 
lerebbe il compito degli studiosi uno scavo effettuato 


Fig. 6 — Absidiola di destra 


a discreta profondità e in punti particolari dell’area 
dell’attuale edificio. 

Nel suo complesso architettonico la chiesa di Santa 
Maria in Domnica non ha perduto, col restauro di 
Leone X, elementi importanti dell’edificio più antico; ne 
ha serbato anzi l’aspetto più intrin- 
seco in una veste elegantemente e 
riccamente rinnovata acquistando 
con essa una solidità che prima le 
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NOTE SUL DUOMO DI RUVO 


A PRIMA NOTIZIA storica sulla cattedrale 

di Ruvo si ha solo nel 1223” in unatto col 

capitolo di Terlizzi, che menziona la chiesa 
senza peraltro offrire alcun elemento utile alla sua 
storia. Dai secoli precedenti, un po’ per carenza di 
fonti, un po’ per la scarsa attendibilità degli storici 
locali 2), non è venuto alcun aiuto apprezzabile. Quanto 
agli scrittori ecclesiastici, 3) 
il poco accettabile in sede 
critica non giova molto a 
dissipare le nebbie del pas- 
sato, quantunque non sia 
stato neanche segnalato dai 
pochi studiosi che si sono 
occupati dell'argomento. 


È noto che il duomo per 
i suoi caratteri peculiari 
fa parte di quell’esiguo 
gruppo di cattedrali roma- 
niche (Bari, Bitonto, Tra- 
ni), che formano un arco 
interno al litorale pugliese 
e rappresentano una pic- 
cola isola ben definita nel- 
la varietà degli edifici sacri 
medioevali sia dell’Italia 
settentrionale e centrome- 
ridionale, che di taluni cen- 
tri della Dalmazia. Tutta- 
via, anche in questo gruppo, 
essa assume una posi- 
zione particolare. Ultima 
venuta in ordine di tempo, 
accoglie le esperienze del passato e le prime conquiste, da 
noi parziali ma altrove già compiutamente realizzatesi, 
di una nuova espressione monumentale che imprime alle 
masse un possente impulso verso la luce e lo spazio. Se 
da un lato può dirsi tradizionale ed insieme ecclettica, 
dall'altro essa rompe la tradizione e il secolare equilibrio 
delle costruzioni pugliesi. Questa svolta nella conce- 
zione armionica delle strutture è già evidente nella 
facciata (fig. 1). Priva delle forti lesene verticali, carat- 
teristica dell’architettura lombarda o lombardeggian- 
te 4) e senza piani trasversi ottenuti con gallerie pen- 
sili o finestre ad una o più luci come nelle stesse chiese 
lombarde e toscane, lo spazio vi domina sovrano 
senza zone d'ombra. Laddove, in edifici affini, l’armo- 
nia della massa riassume ‘ divergenti orientamenti spa- 
ziali in un solo valore di profondità , ,5) laddove a Trani 
la luminosità della superficie, ritmata dalle grandi 
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Fig. 1 - Ruvo, Duomo visto da sud-ovest — Le linee 
a tratteggio delimitano il prospetto originario 


monofore distribuite sulle assi a forma di croce, viene 
circoscritta dalla cornice articolata e dal leggero movi- 
mento delle arcate inferiori; nella nostra chiesa la massa 
è convogliata in uno slancio più accentuato che altrove. 

La pesantezza che avverte il Toesca® nella linea 
della facciata è un'impressione certamente falsata dal 
prolungamento degli spioventi e della superficie fron- 
tale; prolungamento com- 
piuto nel’500 per ricavarvi 
lo spazio delle cappelle 
laterali (non ci spieghiamo 
però le ragioni che hanno 
lasciato sussistere quella 
doppia appendice e le 
brutte finestre quadrate), 

Gli spioventi laterali so- 
no ornati di una cornice e 
di una serie di undici 
archetti pensili, non tutti 
però genuini. Una carat- 
teristica di questi archetti 
è il modo col quale furo- 
no fatti: constano di un 
blocco solo, che compren- 
de il peduccio dell’ar- 
chetto superiore e la cèn- 
tina del sottostante; lo 
spazio residuo sotto la 
cornice viene riempito con 
un concio triangolare. Sui 
due lati, solo i primi sette 
archetti dall'alto sembra- 
no perfettamente regolari 
e non manomessi; a questo 
punto la regolarità s'interrompe. A destra il peducci® 
dell'arco è in più pezzi, a sinistra il peduccio è più 
piccolo della mensola su cui poggia e i blocchi non 
paiono combaciare perfettamente. Anche la muratura 
sottostante ha subìto alterazioni e in qualche punto, 
specie al disopra delle semicolonne inferiori, si 
distingue nettamente il filo di attacco del muro 
posteriore. Le ali aggiunte dunque seguono presso 
a poco una retta che parte immediatamente a lato 
delle semicolonne e taglia di netto l'ottavo archetto. 
Entro questi limiti è da presumere che si estendesse 
la facciata primitiva. 


Il problema dei portali, tentato per la prima volta 
— se non erriamo — dal Bernik, 7) va riveduto nei 
suoi termini e nella soluzione. La presenza di tre porte 
a tutto sesto e senza architrave, se non unica è per lo 


meno rarissima in altri monumenti romanici. E se, 
considerandoli singolarmente, il maggiore non manca 
di riscontri (duomo di Trani e S. Nicola di Bari), per 
i due laterali non sapremmo citare un esempio affine. 
Il Bernik notò già che essi erano anteriori alla costru- 
zione della chiesa e per giunta non adeguati all'altezza 
della facciata; per tale ragione pensò che dovessero 
appartenere alla diruta chiesetta della SS. Trinità, 
esistente nelle immediate vicinanze. A prova della 
sua asserzione rilevò: a) l'irregolarità dei conci nella 
zona inferiore della facciata (i muri laterali non sono 
più controllabili, perchè rifatti integralmente); b) le- 
sistenza di due epigrafi descritte da un anonimo nei 
termini seguenti: In Episcopali domo Epigraphe comme- 
morans reperiri est: Daniel Venerabilis episcopus Ruben; 
et alia in Cathedrali (hodie pulpito abscondita) quae 
cuiusdem sepulcri est Epigraphe, a propinqua ecclesia 
SS. Trinitatis collapsa huc traslata. ® 

La notizia va presa con precauzione; tuttavia l’in- 
ciso hodie pulpito abscondita vuol dire che le iscrizioni 
fino ad una certa epoca recente erano ancora visibili; 
ed è già un dato positivo. Quanto all'attribuzione della 
seconda iscrizione, non conoscendo bene il contenuto, 
è impossibile stabilire a chi fosse dedicata, benchè 
abbia buone probabilità l'opinione del citato Bernik, 
che la ritiene apposta sulla tomba del Conte di Con- 
versano e Signore di Ruvo, il normanno Roberto di 
Bassavilla morto nel 1188 (v. nota 30). In mancanza 
di elementi più precisi, il fatto rilevante della notizia 
citata è il trasferimento delle epigrafi, perchè ciò pone 
in una luce particolare la figura di Daniele che, per 
essere unico tra i vescovi precedenti l'erezione del 
duomo del quale si volle perpetuare la memoria, ci 
offre forse un dato prezioso per la datazione del- 
l’inizio della costruzione. 

L'esame dei portali fornisce ad ogni modo qualche 
elemento più indicativo. Escludiamo anzitutto che 
la porta maggiore sia anteriore alla chiesa: se così fosse, 
non si saprebbero tra l’altro spiegare le molte affinità 
esistenti tra il rilievo degli sguanci e le sculture del- 
l'interno, 9 Evidenti invece sembrano essere la spro- 
porzione delle porte minori rispetto all'altezza della 
facciata e, particolare di rilievo, la forte arcaicità di 
quella destra rispetto all'altra. Quest'ultima infatti 
(fig. 2) è senza dubbio affine alla mediana: stessi ovuli 
con palmette stilizzate; foglie uguali tra ovulo e ovulo 
a punta uncinata; medesimi elementi di contorno e 
soprattutto modinatura ad aggetto graduale della 
triplice fascia di ornati. Su quella destra (fig. 3) in- 
vece, molto frammentaria e consumata, il lapicida ha 
preferito ornati meno fitti, ma più ruvidi e piatti: una 
sola grande fascia e una cornice fortemente rilevata 
occupano tutto lo spazio, terminando su plinti disa- 
dorni (si noti che sotto lo stipite sinistro fu necessario 
inserire uno spessore tra plinto e muro di posa per 
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Fig. 2 — La porta laterale sinistra 


sistemare la porta). Il motivo delle doppie palmette 
entro tondi intrecciati tra loro, superficialmente in- 
ciso sulla fascia centrale, non ha somiglianze probanti 
con altri esempi; le foglie ricurve sul listello della cor- 
nice e il cordone scolpito sul ciglio interno dell'arco 
ricordano un archivolto del Museo Civico di Pavia 
del secolo X-XI; 19 la struttura dell'insieme e in 
qualche modo la disposizione delle fasce ornamentali 
sembrano connettersi con i seriori portali di Noicat- 
taro e Binetto, 1) Questi riscontri parziali non dànno 
tuttavia l’idea della consistenza stilistica del nostro 
portale, che sembra opera non solo di modesto edificio, 
ma anche di modesto artefice. Al confronto degli altri 
due, si avverte la diversità del linguaggio figurativo 
e l’arcaismo della fattura. Se è vero dunque, come 
suppose il Bernik, ch'esso appartenne ad altro edificio 
diruto o fatiscente all’epoca dell'erezione del duomo, 
di quell'edificio era forse l'ingresso principale. Nessuna 
notizia però, ad eccezione di quanto suggeriscono le 
iscrizioni citate, conferma che quella chiesa fosse la 
SS. Trinità. Un fatto comunque sembra certo: che 
l’utilizzazione di questo portale con arco a tutto sesto 
impose anche la forma insolita dell'altro, generando 
in tal modo il caso singolare di tre porte tutte a pieno 
centro senza lunetta e architrave. 


Fig. 3 — La porta laterale destra 


Un problema, connesso con quello precedente e prin- 
cipalmente col progetto originario della chiesa, pone, ma 
senza possibilità di soluzione, la mancata esecuzione del 
portico. A fianco di ciascuna porta (fig. 1), quattro se- 
micolonne furono addossate a lesene poco rilevate: 
hanno alti zoccoli e basi modinate e sono sormontate 
da grandi capitelli a foglie d’acanto uncinate, fortemente 
stilizzate; su ogni capitello inoltre poggia un pulvino 
composto di due pezzi. L'esistenza di questi sup- 
porti — e tutti gli studiosi sono concordi nel rilevarlo — 
presuppone il progetto di un portico, in seguito abban- 
donato. Ciò è incontestabile. Tuttavia, e questo importa 
sottolineare, il problema non è soltanto di Ruvo, ma di 
tutto quel gruppo di cattedrali, del quale fa parte la no- 
stra chiesa. Nel S. Nicola di Bari, prototipo della 
regione, le due agili colonne sottostanti ai forti pilastri 
che tagliano verticalmente la facciata, essendo aggiunte 
posteriori del XIII secolo, 1 sembrano derivare da 
esempi che altrove non hanno ragioni puramente esteti- 
che. A Bitonto e a Trani, infatti, il portico si ritrova con 
tutti gl’interrogativi. Nella prima restano le quattro 
imposte degli archi sui pilastri laterali alle porte; nel- 
l’altra le dieci esili colonne addossate alla facciata 
rimasero come supporti di altrettanti archi leggeri 
ricorrenti, mentre le basi che dovevano sorreggere 
le colonne sulla fronte furono abbandonate, 
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Tra i pilastri bitontini e le colonne tranesi, l'artefice 
di Ruvo ha evidentemente preferito una soluzione 
che si avvicinava alla seconda, addossando le semi- 
colonne alle lesene, come del resto si riscontra sugli 
intercolunni della chiesa. Ora, ad eccezione del S. Ni- 
cola, questi tre casi fanno supporre un progetto co- 
mune concepito a non troppa distanza l'uno dall'altro, 
in ogni caso non oltre la fine del secolo XII. Pertanto, 
a parte le differenze tecniche particolari, il ragionamento 
valido per la nostra chiesa riguarda in un certo senso 
anche le altre e va inquadrato nei termini seguenti: 
la sospensione del progetto si deve alla prima campagna 
di lavori o dopo? E quali le ragioni di questo penti- 
mento? Di natura tecnica o puramente estetica? 

La prima spiegazione, e cioè che difficoltà tecniche 
abbiano impedito la realizzazione dell’opera, non 
avrebbe motivi sufficienti per giustificarsi o almeno 
oggi non trova ragione; la seconda invece offre qualche 
appiglio per esprimere un'ipotesi attendibile. Le quat- 
tro chiese surricordate, che mostrano tracce di un pro- 
getto di tal natura, hanno ciascuna una caratteristica 
particolare. Il S. Nicola di Bari, come si è visto, è la 
chiesa che meno fa supporre la presenza di un portico, 
sia pure in fieri, perchè oltre alle due colonne laterali 
del portale mediano non serba resti d’imposte nella 
superficie della facciata. La ricostruzione del Krau- 
theimer, al quale si deve un acuto studio sulla chie- 
sa, 13) suppone un organismo con tre archi sulla 
fronte, di cui il mediano più alto ed ampio degli altri 
due, e due archi laterali terminanti a ridosso delle 
torri angolari della facciata (fig. 4). L'ipotesi, per 
quanto felice, ha però il difetto di basarsi su intuizioni 
e non su elementi reali; ma dimostra comunque che 
il portico, se realizzato, sarebbe stato del tutto estraneo 
al mirabile equilibrio delle masse. 

Se passiamo a Trani e a Bitonto, possiamo cogliere 
qualche altro interessante particolare. La prima, ini- 
ziata — sembra — nel 1094, ebbe varie fasi costruttive, 
la più intensa delle quali è da porre tra il 1159 e il 1186 
sotto il vescovo Bertrando II; quasi contemporanea- 
mente veniva eretto il duomo di Bitonto (1175-1200). 
Si ha dunque uno sviluppo costruttivo parallelo, an- 
che se a Bitonto la continutà lavorativa si fa sentire 
nella organicità della massa, mentre a Trani le sospen- 
sioni si avvertono soprattutto nella facciata. In ambe- 
due tuttavia il progettato portico appare interrotto 
allo stesso punto, cioè all'imposta degli archi trasversi 
destinati a sorreggere le volte; a Trani anzi si andò 
più in là col lavoro: si posero le basi per le colonne an- 
teriori e si voltarono, sia sulla fronte che maschera le 
due rampe di accesso, sia nel muro frontale della 
cripta, gli arconi ciechi di scarico. Per questa ragione 
— e anche per il carattere arcaico dei capitelli già rile- 
vato dal Vinaccia 1# — non saremmo alieni dal ritenere 
il tranese anteriore al bitontino, le cui uniche tracce 


restano nella facciata. D'altra parte tra il primo e il 
secondo esiste una sensibile differenza: a Trani furono 
previsti nove fornici sulla fronte e dieci colonnine 
leggere, arieggianti a un pronao classico o, meglio, 
a un portico claustrale del 500; nell'altro, che rievoca 
un caso analogo sulla fronte del S. Francesco di Trani, 
si sarebbe realizzato puntualmente lo schema supposto 
dal Krautheimer per il S. Nicola di Bari. 

In sostanza dunque diversi sia il progetto che le 
maestranze che vi operarono, le quali a Trani escogi- 
tarono quell’ornato finissimo sugli archivolti ricorrenti, 
mentre a Bitonto si limitarono 
ad inserire semplici arconi di 
conci a raggiera, lasciando spez- 
zato in due tronchi il centrale. 
Con quest’ultimo indovinato ac- 
corgimento si evitò un'ulteriore 
accentuazione di orizzontalità, già 


Questo fatto induce a pensare che, se nelle chiese 
previste con portico il progetto fosse stato portato a 
compimento, non avremmo avuto gli splendidi por- 
tali che abbiamo e la mirabile profusione di ornati, 
come del resto viene confermato dalle più o meno 
coeve chiese romane con portico (ad es. S. Giovanni 
a Porta Latina, S. Maria in Cosmedin, S. Saba, S. Lo- 
renzo fuori le Mura, ecc.) e da altri esempi significa- 
tivi anche fuori di Roma (duomo di Civita Castellana, 
S. Angelo in Formis, S. Clemente a Casauria e via 
dicendo). C'è inoltre da considerare che, ad eccezione 
del portale di Bitonto datato 

| sicuramente al 1200, quelli del 

S. Nicola, di Trani e di Ruvo 
appartengono al XIII secolo, 
anche senza ritardarli troppo 
come fa il Vinaccia, !5) Essi dun- 
que esistono perchè non ci fu il 


suggerita dalla cornice modinata 
sotto la coppia centrale di bifore. 

Da questi esempi anteriori de- 
riva indubbiamente il progetto 
ruvese, dove si hanno quattro 
colonne, ma nessuna traccia, nep- 
pure intenzionale, d'imposta di 
archi. Quanto agli archivolti, è 
evidente un lavoro di arrangia- 
mento e per giunta seriore; il 
mediano infatti ad arco scemo 
risulta francamente sgraziato; i 
due laterali invece, eseguiti in modo disuguale, accen- 
nano ad un’ogiva e perciò sarebbero da attribuire all’ul- 
tima fase della chiesa. Le stesse colonne poi, inadeguate 
per dimensioni ad una simile facciata, inducono a 
credere che il progetto sia rimasto allo stato embrio- 
nale e già dai primordi della costruzione, a giudicare 
dalla mediocrità del rilievo dei capitelli e dall'uso di 
basi alte e tozze. Ad ogni modo, da tutto il ragiona- 
mento si deducono due fatti: che l'epoca di questi 
progetti non può essere più recente degli ulimi decenni 
e per Ruvo della fine del XII secolo; che l'interruzione 
simultanea dell’opera insinua l’esistenza di fatti e 
avvenimenti a noi ignoti, ma forse connessi ad una 
concezione artistica in via di evoluzione. 

Che questa seconda constatazione abbia ragione di 
essere, lo prova quanto segue. Esiste nella nostra re- 
gione un esempio di portico realizzato: a Trani, la 
chiesa di Ognissanti presenta davanti alla facciata un 
doppio portico perfettamente conservato. Ora, la pre- 
senza di questo corpo avanzato non ha solo alterato 
la fisionomia del prospetto, ma ha logicamente influito 
sul carattere della decorazione delle porte d’ingresso 
e sulla ricchezza della decorazione stessa. La porta 
centrale ebbe infatti una sola fascia esterna decorata, 
mentre sulle laterali si curò soltanto di ornare le lunette. 


Fig. 4 — Bari, S. Nicola — Progetto 
ipotetico della basilica col portico 
(secondo il Krautheimer) 


portico e attestano che a una 
corrente, forse benedettina, forse 
romana, dovettero subentrare 
elementi venuti dall’ Italia setten- 
trionale, ai quali si deve quella 
preferenza per il protiro, più 
aderente al carattere e alla linea 
delle cattedrali della nostra re- 
gione. Questo elemento carat- 
teristico delle chiese pugliesi, 
ridotto “ad una lieve inquadra- 
tura cuspidata su animali stilo- 
fori „18 (S. Nicola), o anche a un semplice motivo orna- 
mentale con l’archivolto poggiato su dorsi felini, posti a 
loro volta sopra colonnine sorrette da mostri (Bitonto, 
Ruvo, ecc.)!7) conferisce alla facciata un suo tipico aspetto, 
ben diverso dalle chiese con portici dell’Italia centrale, 
i cui prospetti, come ben vide il Gavini, 19) si riassumono 
nel portico divenendone l'inquadratura superiore, così 
come il timpano coronava il pronao del tempio greco. 


L’interno, grandioso e raccolto, si presenta illumi- 
nato dall’ampia finestra absidale che guarda ad Oriente 
e dal grande rosone che contempla i tramonti. La luce 
invade da ogni parte questa chiesa che non conosce la 
gelida penombra della aule romaniche, sebbene le 
navatelle abbiano le monofore ostruite anche dopo gli 
ultimi restauri. La luce è forse il segreto motivo che 
maschera all’osservatore le irregolarità delle propor- 
zioni e dell’icnografia (fig. 5). 

La navata maggiore (m. 5,80) non raggiunge il dop- 
pio di una navatella (m. 3,65) ed è meno ampia del 
transetto (m. 7,30); peraltro la sua altezza è più che 
doppia delle navatelle stesse. La facciata risulta fuori 
asse con l'abside, in modo più accentuato sia del S. Ni- 
cola da Bari che della cattedrale di Trani; mentre nel 
duomo vecchio di Molfetta l'orientamento piega nel 
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senso inverso, a destra, La nave mediana inoltre si 
allarga dall'ingresso verso il presbiterio, mentre nel 
duomo di Bari il restringimento degli intercolunni 
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Fig. 5 — Pianta della chiesa nella sua forma originaria 


genera un senso di profondità verso la cupola stupenda. 
Cinque campate (fig. 6) per lato dividono le navate 
minori dalla mediana, sulla quale si affacciano archi a 


tutto sesto con estradosso fal- 
cato, sorretti da piloni di dif- 
ferente fattura. Rifatti i muri 
laterali ad eccezione delle se- 
micolonne addossate alla pa- 
rete terminale sinistra, le volte 
delle navatelle e gran parte 
della copertura a ‘ chianca- 
relle ,,, 19 la parte originaria 
comprende tutta la zona me- 
diana. Le campate di sinistra 
poggiano su pilastri crucifor- 
mi sorretti da basi di varia 
foggia su alti zoccoli. Le basi 
sono prive di foglie protezio- 
nali e gli zoccoli variano in 
altezza fino ad un massimo di 
19-21 cm. Le tre facce di ogni 
pilastro che guardano le nava- 
telle, prima di raggiungere il 
collarino, s’incurvano e ter- 
minano a punta, formando 
una base semianulare per. il 
capitello; in ciascuna curva è 
inserito come raccordo una 
maschera umana o un ele- 
mento vegetale semisferico 
(fig. 7). Il pilastrino che guarda 
invece la navata mediana rag- 
giunge la zona superiore e al- 
l'altezza della curva degli archi 
ha un capitello appena accen- 
nato, mentre il solito elemento 
semisferico compare più sot- 
to, all'altezza dei raccordi, 
dove anche il pilastrino si 
uncina e aumenta di spessore. 

Caratteristica dei capitelli 
di questi pilastri, tutti a cesto, 
è la divisione centrale della 
superficie ottenuta dall’unci- 
namento delle foglie d’acanto 
o con vari accorgimenti. Non 
vi sono gruppi umani o felini: 
qualche rara maschera e solo 
intrecci bizzarri. Il rilievo ap- 
piattito, la forte stilizzazione 
degli elementi e gli spazi liberi 
suscitano sensibili contrasti 
chiaroscurali sul fondo liscio. 

Caratteri diversi ricorro- 
no sull’intero intercolunnio 


destro. Le semicolonne sostituiscono i pi- 
lastri, ad eccezione di quello che guarda la 
nave centrale. Le basi, sempre irregolari, 
sono altissime: nel secondo e terzo pilone 
raggiungono addirittura cm. 47-49; lo 
stesso dicasi per lo spessore dei dadi di 
posa tra capitello ed arco. Questa forte 
accentuazione nell’altezza delle basi sotto 
gli intercolunni e soprattutto la sensibile 
differenza tra base e base anche di una 
stessa fila di pilastri (avvertibile anche 
prima che gli ultimi lavori le mettessero 
a nudo) pare siano sfuggite agli stu- 
diosi che si sono interessati della chiesa, 
se proprio non si volle sorvolare (come 
l’Avena) su un problema che, per quanto seconda- 
rio, non riesce ad avere una soluzione attendibile. 
Intanto da un'osservazione più accurata si notano 
i fatti seguenti: in ambedue i lati, le basi più alte 
stanno in prossimità della crociera: prese singolarmente, 
ogni base del lato destro è più alta della rispettiva 
opposta. Tutto ciò naturalmente non può essere frutto 
del caso e meno ancora è da imputare con leggerezza 
a una pretesa tecnica differente delle maestranze. 
Dovrebbe esistere perciò una ragione molto seria, ma 
il difficile è individuarla. Per nostro conto (ma l'ipotesi 
va presa con ogni cautela), pensiamo all'esistenza di 
un progetto, che, come per il portico, fu cominciato 
ad attuare, ma mai compiuto; e tale progetto non può 
che riguardare la cripta. 

Che, indipendentemente dalle basi in questione, si 
pensasse realmente ad una tale opera, viene accertato 
da altri elementi. Nella testata destra del transetto 
restano ancora due monofore, visibili all’esterno per 
l'abbassamento del piano di campagna, ma seminter- 
rate all’interno; sul lato opposto, dove ben presto si 
alzarono a ridosso altre fabbriche, esiste un andito 
murato nel 1545 che, usato come ingresso della sacre- 
stia vecchia, doveva essere in origine destinato a dare 
accesso alla cripta. Del resto tracce di altro andito 
anche sulla testata destra permettono di precisare che 
il progetto prevedeva una duplice rampa di ingresso 
al vano sotterraneo, come appunto nel S. Nicola di 
Bari. Fin qui gli elementi certi: il problema si com- 
plica poi quando si vuol definire l'estensione probabile 
che avrebbe avuto l’ambiente. Intanto di sicuro il 
lavoro fu iniziato sotto il presbiterio, dove esiste un 
piccolo sotterraneo, oggi adibito a deposito delle nu- 
merose tombe che costellano il pavimento della chie- 
sa: ma in realtà la cripta avrebbe occupato solo la 
crociera e doveva estendersi, come a Trani, per tutta 
la lunghezza dell’edificio? 

Un indizio dell'evoluzione del progetto lo vedrem- 
mo proprio nelle basi delle pilastrate. Quella sinistra, 
la prima ad essere costruita sia per la forma dei 
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Fig. 6 — Sezione del lato meridionale 


sostegni che per il carattere dei capitelli, ha le due prime 
basi (partendo dalla crociera) più alte delle rimanenti; 
la qual cosa potrebbe alludere ad un progetto di una 
cripta con sviluppo limitato. Quando invece qualche 
decennio dopo fu compiuta la pilastrata destra con basi 
ancora più alte, il progetto dovette subire un sostanziale 
mutamento forse in vista di estendere la cripta a tutta la 
navata mediana o di effettuare modifiche, la cui natura 
in questo caso non si saprebbe in alcun modo preci- 
sare. Allo stato attuale, un fatto è certo: queste basi 
nude e disuguali della nostra chiesa hanno non solo 
alterato l’euritmia delle parti interne, ma inciso altresì 
sulla fisionomia originaria di tutta la costruzione. 
Oltre alle basi, un altro elemento di contrasto da 
sottolineare per quanto riguarda i pilastri ci viene dai 
capitelli. Sembra che tutti gli studiosi, compreso il 
Bertaux, non si siano accorti della profonda differenza 
che distingue quelli dal lato dell’ Evangelo, della parete 
interna della facciata e delle colonne addossate ai muri 
delle navatelle, dai rimanenti. I primi (fig. 8) hanno 
forte affinità con quelli del duomo vecchio di Molfetta, 
opere della seconda metà del XII secolo; gli altri 
(fig. 9) entrano sicuramente tra i tipici prodotti della 
scuola di quel ‘* Nicolaus sacerdos et magister ,, 29) 
di Bitonto che dovette avere, più di quanto crediamo, 
risonanza ed influsso nella plastica dell’epoca d’oro 
di Federico II. Il giudizio del Bertaux sui nostri capi- 
telli è in gran parte da rivedere, come è da studiare 
tutta l’opera scultoria della nostra chiesa. Ciripromettia- 
mo di tornare sull'argomento. Basti per ora far notare 
che, certo, al confronto dell’ambone di Nicola, altra 
mano e più mediocre fu quella che sculse il secondo 
gruppo di capitelli ruvesi, ma pur nella sua limitata 
capacità essa denuncia un gusto più raffinato dall’osser- 
vazione diretta degli esemplari classici, che manca del 
tutto nel lapicida che aveva lavorato al primo gruppo. 


Esiste nella chiesa un organismo caratteristico, che 
corre lungo le pareti della navata maggiore ed è stato 


a torto trascurato dai moderni studiosi: il ballatoio. 
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Fig. 7 — Veduta parziale dell’interno: pilastri dell’Evangelo 
e angolo nord-est della crociera 


Da una parte e dall’altra vi si accede per mezzo di un 
andito aperto proprio a ridosso del muro di facciata; 
ciascun lato è indipendente dall'altro e termina con- 
tro il pilastro dell'arco trionfale. Esso consta di lastre 
di pietra scorniciate verso l’interno della navata, spesse 
cm. 12 e aggettanti cm. 62; sotto le lastre ad intervalli 
regolari sono fissate mensole alte m. 52 e sporgenti 
cm. 50. Ogni mensola mostra nella curva inferiore un 
ornato a fogliami o a figure di mostri. Non esiste trac- 
cia alcuna di ringhiera o parapetto di protezione 
(figg. 7 e 10). 

Il merito di aver richiamato l’attenzione degli inte- 
ressati su questo organismo unico spetta a C. Ceschi 21) 
che, avendo scoperto nel duomo di Bari alcune men- 
sole e resti di mensole destinate a sorreggere un bal- 
latoio, stabilì un confronto con quello ruvese, analiz- 
zando attentamente le loro caratteristiche e le possibili 
differenze. Non staremo qui a ripeterne gli argomenti, 
anche perchè in generale si può essere sostanzialmente 
d'accordo con lui. Egli infatti ha ben notato nelle 
mensole baresi ancora in situ i segni dell’influsso che 
l’arte lombarda ha lasciato su quelle strane figurazioni 
bestiarie, scolpite a tutto tondo ed a forte rilievo, e il 
carattere della loro profilatura che le accosta a * quelle 
infisse all’esterno, ai lati delle bifore sulle testate del 
transetto, concordemente datate alla fine del XII 
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secolo ,, ; 22) così come ha rilevato nelle mensole di 
Ruvo ‘già forma prevalentemente architettonica, 
quasi risentendo la presenza di esemplari classici ,, 23) 
secondo una tendenza in auge nell'epoca federiciana. 

Ciò che invece non ci sentiremmo di sottoscrivere 
appieno è la sua conclusione. Giustificata l'adozione 
del ballatoio con esigenze di carattere utilitario e pra- 
tico, il valente studioso cerca di determinare la pro- 
venienza di quest'organismo. Ricorda allora le “ sem- 
plici e tranquille trabeazioni ,, delle basiliche romane 
di S. Maria Maggiore e S. Prassede, ma subito dopo 
ammette che ‘ riuscirebbe difficile far derivare da 
esse i ballatoi delle cattedrali pugliesi, tanto più che, 
contemporanee di queste, sorgevano, specialmente a 
Roma nell'XI e XII secolo, basiliche di pura tradi- 
zione cristiana,, con ‘trabeazioni che, pur con ru- 
dezze romaniche, riproducevano la serenità delle 
basiliche classiche ,, . 24) 

In parte ciò può esser vero, almeno per quanto 
concerne l'ispirazione artistica (e il Ceschi ha ricor- 
dato ‘‘ quel senso di orizzontalità che non abbandonò 
mai... le più chiare espressioni architettoniche del- 
l’arte italiana ,,); ma il suggerimento pratico l'artista 
di Bari e l'ignoto epigono di Ruvo non lo cercarono 
lontano. L'architettura preclassica e romana, civile e 
militare, aveva fatto largo uso del cosiddetto moenia- 
num, o loggetta pensile sorretta da mensole od archetti, 
che durante tutto il Medioevo venne poi adottato 
sulle torri di fortificazioni come mezzo di difesa e di 
osservazione. La Puglia, terra aperta alle scorrerie di 
tutti i predoni, non difettò di mura e castelli ben muniti, 
e Ruvo stessa fu roccaforte temuta e più volte teatro 
di sanguinosi avvenimenti. Gli esempi dunque ab- 
bondavano: bastò adattarli all'ambiente; del resto una 
parziale applicazione si ebbe anche a Bitonto, dove 
si costruì un ballatoio di raccordo tra le due ali di ma- 
tronei. In conclusione, il ballatoio di queste due basi- 
liche rappresenta un adattamento geniale e in ordine 
di tempo esclusivo dei costruttori pugliesi. 


Un problema, abbastanza indagato e con risultati 
ormai chiari, è quello del triforio. Integrando le os- 
servazioni del Bertaux e dell’ Avena, 25) di cui hanno 
tenuto conto gli ultimi restauri, esso si presenta nei 
termini seguenti. 

Da ogni pilastro, nell'atrio interno della navata 
maggiore, parte una lesena che raggiunge la zona 
superiore e regge le imposte dei cinque soprarchi che 
chiudono le aperture del triforio. Su ciascun lato si 
apre una serie di piccole monofore, sotto le quali si 
hanno le polifore, ad eccezione della campata a ri- 
dosso della facciata con una sola monofora e, in basso, 
l’andito al ballatoio. In particolare si hanno: sul lato 
nord (partendo dalla crociera) due monofore con arco 
a tutto sesto e tre archiacute, una bifora e tre trifore; 


sul lato sud, cinque monofore a 
pieno centro, una bifora, due tri- 
fore ed ancora una bifora. Spiegare 
il motivo dell’asimmetria nella di- 
sposizione dei vani è pressochè 
impossibile. A prescindere da ogni 
altro argomento, di fattura più re- 
cente sembrerebbe il lato sud con 
monofore tutte uguali e due tri- 
fore al centro fiancheggiate da 
bifore; sul lato opposto invece le 
tre trifore centrali esigevano un’al- 
tra bifora al lato, che poi forse si 
pensò bene di non aprire per 
non annullare del tutto la funzione 
della campata a ridosso della fron- 
te. Senonchè, proprio su questo 
lato vi sono tre finestrelle ad ogiva, che dovrebbero 
appartenere alla estrema fase costruttiva della Chie- 
sa. Sono forse venute dopo un'ultima interru- 
zione ? 

All'esterno il lavoro rifinito dei conci e il carattere 
regolare dei corsi escludono a prima vista che i fine- 
stroni potessero essere nascosti. E ciò anche perchè, 
se veramente si fosse voluto alzare una copertura per 
i matronei, non si sarebbero aperte le monofore imme- 
diatamente sopra gli archivolti dei finestroni, nè co- 
struita così in basso la bifora del transetto che, com- 
presa entro la banda del tetto, non avrebbe avuto 
alcuna utilità pratica. 

Sarà avvenuto dunque che, quando nel ’500 si 
vollero aggiungere le cappelle ai fianchi delle navatelle, 
si costruì un tetto posticcio che nascose i finestroni e 
tagliò la bifora del transetto, si allargò la facciata ag- 
giungendo ad ogni spiovente quattro archetti per lato 
e si distrussero le campate dei muri laterali con le 
relative monofore. Il risultato fu di trasformare una 
chiesa inondata di luce in un ambiente buio e tetro. 
Di questo inconveniente ci si dovette accorgere ben 
presto, perchè per riavere in parte la illuminazione 
perduta si abbassò il tetto fino a liberare metà dei 
finestroni (le due fasi sono chiaramente visibili nelle 
traccie superstiti come può vedersi nella fig. 11), 
ma si commise pure lo sconcio di aprire nella facciata 
due brutte finestre quadrilobate, che suggeriscono 
per questo lavoro l’età barocca. 

Scomparse, grazie ai moderni restauri, tutte queste 
superfetazioni, il triforio riappare libero ad inondare 
di sole la navata, mentre la copertura delle navatelle 
ha riassunto il suo primitivo carattere a terrazza. È 
così possibile ora osservare in piena luce la profonda 
differenza che divide gli elementi esterni del transetto 
da quelli dei muri superiori della navata maggiore. 
Qui, nei capitelli delle bifore, nelle transenne e nelle 
cornici delle monofore, negli archetti e nelle mensole 


Figg. 8 e 9 — Esempi caratteristici dei due tipi di capitelli: a sinistra, capitello 
delle campate nord; a destra, capitello dei pilastri a sud 


ornate di maschere umane, bestiarie e di motivi biz- 
zarri, nel fregio a viticcio sotto i displuvi del tetto si 
avverte l'eco di una diretta conoscenza di esemplari 
classici, cui forse non è estranea la tradizione locale 
della figurazione vascolare; lì, nelle finestre con deco- 
razione a perline, a spirali, a sega, a quadrilobi, e nei 
medaglioni del tetto alternati a palmette — affini e 
contemporanei (seconda metà del XII secolo) a quelli 
della crociera del Duomo di Bari?9 — si fa sentire 
una maniera bizantina irrigidita da influssi normanni. 

In questa netta differenza stanno le due epoche 
estreme della costruzione della Chiesa, entro le quali 
sono da porsi le pause e i pentimenti che hanno 
lasciato in più parti la loro traccia. 


È difficile stabilire, senza fonti storiche e col solo 
ausilio dell'indagine strutturale, le cause di tante 
interruzioni; nè sembra esatto il giudizio del Ber- 
taux, 27) secondo cui ‘forse l’esperienza e la scienza 
mancarono in pari misura al costruttore pugliese ,,. 
Non uno, ma più di uno furono i costruttori. Colui 
che aveva concepito una basilica col semplice triforio 
non poteva prevedere contrafforti per spalleggiare le 
volte ad ogiva 28), e chi, dopo di lui, volle dare alla 
chiesa volte gotiche e forse tribune, non riuscì ad in- 
serire questi organismi in un’opera già compiuta nel 
suo schema fondamentale. Ci lasciò monofore archi- 
acute, archivolti sui portali abbozzati ad ogiva, qua e 
là tentativi appena iniziati come le cornici ornate 
sulle trifore settentrionali, desunte forse dall’archi- 
tettura claustrale; ma non un'esperienza compiuta. 
In ciò è la prova migliore che dell’architettura borgo- 
gnona, tanto cara al Bertaux, non si hanno che echi. 
Nessun artista germanico o levantino, supposto au- 
tore del Castel del Monte, può aver influito sul nostro 
duomo; nè il castello, nè il S. Sepolcro di Barletta 
hanno insegnato nulla. La chiesa, come vedremo 
subito, era già compiuta. 
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Fig. 10 — Fianco settentrionale del triforio e ballatoio pensile 


In un mio articolo precedente, 29 fu resa nota per 
la prima volta una data letta dallo scrivente in un lobo 
del rosone. Dall'esterno le lettere appaiono rovesciate, 
perchè il lavoro di traforazione del piombo fu fatto 
in modo che la data fosse letta dall'interno. Non fa 
meraviglia quindi che sia sfuggita a quanti fino ad 
oggi hanno studiato la chiesa. Le cifre stanno in un 
trilobate inferiore della raggiera (sulla destra se viste 
dal di fuori della chiesa) e a distanza si confondono 
col trapunto finissimo della decorazione (fig. 12). 

In basso, nel lobo terminale, è un 1, cui seguono da 
sinistra a destra un 2, un segno non molto chiaro ma 
che non può essere altro che un 3, e un 7: 1237. Poichè 
è da credere che il rosone sia una delle ultime opere 
compiute, la data può essere considerata grosso modo 
come quella del definitivo compimento della chiesa. 

Acquisito questo dato limite della costruzione, di 
estrema importanza come ognun vede, è possibile, 
sulla scorta delle note precedenti, stabilire un'epoca 
dell'inizio dei lavori abbastanza indicativa e succes- 
sivamente tracciare a grandi linee le probabili fasi 
dell’edificio. 

L'ultima notizia della chiesa della SS. Trinità, 39) 
ritenuta la prima cattedrale, ci viene dalla donazione 
al vescovo Daniele (1177); signora però in quale con- 
dizione fosse allora, I Normanni possedevano la città 
dalla metà del secolo XI: se a loro si concede, com'è da 
credere, l'erezione della chiesa, all’epoca della dona- 
zione essa aveva poco più di un secolo. Che poi fosse 
decadente lo farebbe supporre la notizia dell’ Ughelli 
sulla traslazione delle spoglie di Daniele. La figura di 
questo presule merita di essere annoverata tra le mag- 
giori dei primi tempi dell’episcopato ruvese. In ottimi 
rapporti con gli Altavilla e in grande considerazione 
presso la corte di Roma, non solo lo troviamo presente 
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al Concilio Lateranense (1179) di Alessandro III, 39 
ma perfino in qualità di giudice insieme ad Amando 
di Bisceglie per decidere della controversia tra l’arci- 
vescovo di Trani e il clero di Corato. 32) Si tenga pre- 
sente inoltre che nella seconda metà del XII secolo 
tutti o quasi tutti i comuni — i vicini in particolare — 
con sede vescovile avevano di già o stavano costruendo 
la nuova grande cattedrale, favoriti dalla particolare 
situazione politica che col declino degli Altavilla e a 
somiglianza del Nord, permetteva ai vescovi di accre- 
scere la loro potenza sul contado e sui casali. In questo 
risveglio di autonomia, l’opera e la figura di Daniele 
ben si collegano con le origini del duomo: solo un 
grande presule — quello stesso forse che si volle rap- 
presentare in cattedra sotto il fastigio della chiesa — 
poteva iniziare una grande costruzione. La cattedrale 
di Ruvo sarebbe sorta dunque nella seconda metà del 
secolo XII e compiuta intorno al 1237. 


Le prime maestranze che lavorarono per la nostra 
chiesa erano in possesso di una tecnica ecclettica che 
riuscì a conciliare la classica forma lombarda con il 
rigidismo plastico della scuola normanna. 33 Ma 
anche nelle strutture della prima fase si sente attivo 
l'apporto normanno-indigeno. A questo primo pe- 
riodo di lavori appartengono probabilmente la facciata, 
fino almeno alla bifora centrale, il muro della navatella 
sinistra, forse quello (perduto) di destra, compreso 
il transetto e probabilmente anche l'impostazione del 
triforio e delle absidi, prive di chiusura esterna come 
nelle chiese dell’Italia settentrionale (nella nostra 
regione a Bari: S. Nicola; a Trani: Duomo, Ognis- 
santi; ecc.). A questo primo periodo andrebbero asse- 
gnati inoltre i due portali laterali della facciata, tenendo 
presente che il destro è di reimpiego; mentre il cen- 
trale, per le figurazioni umane (Angeli, Seniori e 
Cristo tra Santi), simboliche (quattro Evangelisti ed 
Agnus Dei) e decorative (pavoni) si collega piuttosto 
al gruppo dei capitelli figurati dell’intercolumnio 
destro (fig. 13). 

Tralasciando maggiori particolari per non esulare 
dall'ambito di queste note e rimandando l'argomento 
ad uno studio specifico che ci ripromettiamo di com- 
piere a suo tempo, basti notare per ora che i capitelli a 
cesto con intrecci bizzarri, caratteristici delle arcate e 
della navatella di sinistra — lasciamo volutamente da 
parte la polemica del De Lasteyrie 34 col Cattaneo e 
il Rivoira — sono senza dubbio affini a quegl’'intrecci 
“a fettucce striate,,, a cordonature, a volute ricor- 
renti, che ebbero vastissima diffusione un po’ dovun- 
que nei secoli avanti e dopo il Mille e che si vollero 
definire impropriamente prodotti dell’arte Carolingia. 
In realtà, il rilievo piatto su fondo liscio, sia pure reso 
meno freddo e meno nordico con intagli più vigorosi, 
si rivela come un prodotto di quello strano connubio 


bizantino—barbarico, riconosciuto già dal Cecchelli, 35) 
che persiste a Modena, a Bologna e altrove in piena 
epoca romanica. Nel caso nostro esso attesta in defini- 
tiva una sopravvivenza di talune isole etniche, 39) 
che serbano inalterati i loro caratteri primitivi, anche 
quando da ogni parte fiorisce una vitalità nuova nel 
rinnovato spirito classico. 

La seconda fase dei lavori denuncia un netto distacco 
dalla prima; segno che l'interruzione 
coincise con profondi mutamenti po- 
litici in gestazione nel primo de- 
cennio del XIII secolo. La Puglia 
infatti, ma soprattutto la Calabria 
e la Terra di Bari, erano in balìa 
di se stesse. La minore età di Fe- 
derico e la reggenza tenuta di fatto 
da torbidi elementi nostrani e stra- 
nieri non ponevano alcun freno agli 
ambiziosi appetiti di alcuni facino- 
rosi, che, approfittando della debo- 
lezza dello Stato, angariavano le 
città prive di un’efficiente difesa. 37) 
La discesa di Ottone IV poi venne 
ad aumentare questo stato di anar- 
chia, provocando diserzioni e lotte 
tra comune e comune, che si appi- 
gliavano a questo o quel partito per 
dare sfogo a rivalità secolari. In 
questo stato di cose, l’ascesa al 
trono del giovane Federico (1212) 
fu provvidenziale per la nostra 


L'avvento di questa nuova maniera però non si 
avverte netta e decisa nella nostra chiesa. Il nuovo si 
mescola spesso all'antico, la vitalità di certi particolari 
vienè come frenata e smorzata da quella corrente tradi- 
zionale che, nonostante tutto, doveva ancora persistere. 
Le volte a crociera della navata maggiore, rimaste allo 
stato embrionale, gli archetti del rosone in tutto simili 
a talune finestre del Castel del Monte, le ogive delle 
monofore all’interno e degli archi- 
volti sulla facciata sono elementi 
che denotano una concezione nuova 
nelle strutture e nelle forme orna- 
mentali. Lo stesso avviene per i 
pilastri sul lato dell’ Epistola: le cur- 
ve delle semicolonne rompono il 
ritmo aspro degli angoli a squadra 
e i capitelli perdono la loro indi- 
vidualità, collegati come sono da 
una fascia decorativa che, sia pure 
spartita in modo da distinguere i 
componenti, fa sì che il pilastro 
appaia un unico fascio. Sotto que- 
sto aspetto, se il pilastro serba 
tuttora la sua forma tipicamente 
romanica, lo spirito col quale è 
concepito e il carattere della deco- 
razione fanno presentire l’afferma- 
zione imminente del polistilo gotico. 

L'impressione non cambia, anzi 
è avvalorata se si osserva il tipo 
della scultura dei capitelli. Allo 


regione e in genere per tutta l’Ita- 
lia meridionale. Eliminati gli ulti- 
mi focolai di resistenza, abbattuta 
ogni residua parvenza di autonomia, 


Fig. 11- Fianco sud della chiesa in angolo 

col transetto. Si notino le due fasi del tetto 

della navatella segnate in alto dalla stria 

nel muro tra la bifora e la monofora e 

dalla striscia bianca che taglia nel mezzo 
i finestroni 


schematismo del rilievo del lato op- 
posto, qui, sul lato nord, fa riscon- 
tro un rigoglio di foglie, grappoli, 
pigne, fettucce ed elementi di ogni 


ben presto tra i comuni e lim- 

peratore si stabilirono rapporti di leale governo, che 
giovarono non poco al rifiorire del commercio e del 
benessere cittadino. 35) 

Il secondo periodo della costruzione del duomo è 
da porsi dunque con ogni verosimiglianza entro il 
primo trentennio di governo dello Svevo; periodo 
felice in cui, sia per il commercio che per l’affluire di 
armati in vista di quella sesta crociata finita in burletta, 
nuove razze e nuovi flussi economici e artistici contri- 
buirono alla floridezza delle città pugliesi, soprattutto 
di quelle marinare. L'impronta dell’arte del periodo 
svevo, più che sull'organismo architettonico suscetti- 
bile ormai di ben poche variazioni, si rivela nella predi- 
lezione della colonna al posto del pilastro, nell’assimi- 
lazione di elementi disparati, bizantini musulmani e 
classici, provenienti dall'Oriente e dalle regioni del- 
l'alto Adriatico, dal carattere del rilievo che si libera 
da forme stanche e tradizionali e s’ispira direttamente 
ai modelli antichi. 


genere. Maschere, pavoni affrontati, 
bestie in lotta, aquile (del tipo svevo) si affacciano 
agli angoli o al centro del cesto al posto dei cau- 
licoli e delle volute: il repertorio ha molte voci, ma una 
maniera che lascia perplessi; a volte è vivida, spigliata, 
talora secca, aspra, senza fronzoli. La stessa figurazione 
umana e bestiaria ha finezze di particolari, ma anche 
pause tecniche che spesso rasentano l’incapacità. Un 
analogo discorso potrebbe farsi per le sculture della 
facciata in genere, ma cambia poi quando si parla del 
rosone, dei capitelli del triforio e delle teste sotto gli 
archetti del fianco sud. Qui si avverte davvero un’altra 
mano; una mano che potrebbe essere anche quella di 
alcuni capitelli della pilastrata destra, ma che comunque 
in questi lavori si distingue nettamente per sobrietà e 
gusto nel rilievo, per linearità di esecuzione, ma soprat- 
tutto per un vivissimo senso dell'equilibrio ritmico 
della composizione derivante dalla scultura romana. 
Siamo certo nell’ambito di una scuola locale lunga- 
mente attiva nella nostra regione e che ci dette opere 


I5 


“Fig. 12 — Il rosone — In basso a destra, nel trilobate 
col motivo del nodo, la data incisa 


come il meraviglioso ambone di Bitonto (1229), forse i 
distrutti amboni di Trani e di Bisceglie (1237), i primi 
due piani del campanile di Trani, il pulpito di Bitonto 
(1240) ed altre forse ignote, sparse nelle cattedrali 
della regione. 

A tale scuola, facente capo — come s'è detto — al 
Nicolaus Sacerdos et Magister che si firmò a Trani e 
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Bitonto, va attribuito il merito di averci dato opere 
che si possono considerare prototipi della plastica 
veramente nuova di Nicola Pisano. La parte mi- 
gliore tuttavia è forse la decorazione, perchè, come 
acutamente osservò l’Avena, 39 egli ‘ benedettino 
della scuola di Roma,, fu ‘buono per  l’or- 
nato, ma non altrettanto per dar forma e vita alle 
figure ,,. 

Nel rilievo di quest’ultimo periodo un posto singo- 
lare occupa il maestro che intagliò alcune teste sotto gli 
archetti della facciata sud. Certamente egli non fu 
francese, come credette il Bertaux: 4°) se è vero che 
le teste di Ruvo sono meno spesse, meno dure, meno 
romane dei busti di Capua, è pur vero che l’artefice 
fu pugliese, esponente di quell’arte che appare ‘ più 
rigorosamente classica che altrove ,,. 4) Le teste di 
Ruvo non hanno modelli oltramontani: esse sono 
l'espressione migliore del grado di perfezione rag- 
giunto dall'arte pugliese nel periodo aureo del governo 
svevo. 


La nostra chiesa nacque dunque romanica e rischiò 
di avere accenti gotici. Come Trani e Bitonto si ispira- 
rono al S. Nicola di Bari, il duomo di Ruvo tenne 
presente la cattedrale barese (fig. 14): non ebbe matronei, 
doveva avere la cupola, ornò la crociera di modiglioni 
e palmette, volle il ballatoio tra i pilastri e il triforio. 
La sua facciata tuttavia e le absidi le modellò sulla 
chiesa tranese. Per il resto esso si distingue dalle 
cattedrali della nostra regione: l’altissimo fastigio della 
facciata, il triforio libero, la copertura a terrazza delle 
navatelle, l’uso del pilastro al posto della colonna, la 
decorazione a fascia continua sui pilastri dell’Epistola, 
lo spirito classico delle sculture sveve, tutto avverte 
che l'equilibrio tradizionale è rotto, che viene ormai 
formandosi. una concezione nuova dalla quale si 
esprimono sì, ancora vigorosi, il genio e la perizia di 
maestranze indigene, ma che nelle stesse maestranze 
sta penetrando una sensibilità, non più tipicamente 
nostra, permeata di echi di forme più agili e articolate. 

Del resto il 1237, anno del compimento o quasi 
della nostra chiesa, segna anche politicamente una 
dolorosa svolta nella storia della Puglia: l’origine del 
dissidio tra il pontefice e l’imperatore, la guerra ai 
comuni del Nord, la scomunica (1239), le persecuzioni 
di Federico. 4) L’egemonia sveva tramonta dopo aver 
iniziato l’ultimo gioiello nella Cattedrale di Altamura 
(tra il 1228 e il 1232) e compiuto lo splendido Castel 
del Monte (1240 ?). Nella sua rovina scomparirà pure la 
parte migliore dell’antica, schietta architettura pu- 
gliese e quello che a Ruvo è in fieri verrà compiuto nel 
S. Sepolcro di Barletta. Tra l’arte sveva e quella 
angioina, la cattedrale di Ruvo rappresenta la fase di 
transizione: un capitolo si chiude e se ne inizia uno 
nuovo. PASQUALE TESTINI 


1) Codice Diplomatico Barese, VIII, carta 224. 

2) N. M. SANTORO, Cenno storico delle opere e degli antichi 
monumenti importanti delle città del distretto di Barletta. Appen- 
dice al Discorso al Consiglio distrettuale nella sessione del 1853, 
Napoli 1853, pp. 73-92; S. FENICIA, Monografia di Ruvo di 
Magna Grecia, Napoli 1857; S. QUAGLIARELLA, Monografia di 
Ruvo Apula, Napoli 1861; C. LoJopIce, Una passeggiata storica. 
Monografia di Ruvo di Puglia, Bari 1915; N. TESTINI, Antichità 
ed arte in Ruvo, Putignano 1922. Una menzione a parte per la 
copiosa messe di notizie storiche, meritano il vecchio lavoro di 
G. JATTA, Cenno storico sull'antichissima città di Ruvo, ivi 1844, 
ampliato e aggiornato nel 1929 da M. Jatta, e quello di F. JATTA, 
Sintesi storica della città di Ruvo, ivi 1930 (una famiglia, come si 
vede, di benemeriti studiosi, che fra l’altro conserva una tra le 
più note ed importanti collezioni di ceramiche antiche). 

3) BONAVENTURA A FAsANO, Memorabilia minoritica, etc., Bari 
1656; F. UGHELLI, Italia sacra, VII, Venezia 1721, coll. 762—©8; 
J. M. GiovenE, Kalendaria vetera mss. aliaque monumenta Eccle- 
siarum Apuliae et Japigiae, p. 1, Napoli 1828; V. D’Avimo, Cenni 
storici sulle Chiese Arcivescovili, Vescovili e Prelatizie (nullius) 
del regno delle Due Sicilie, Napoli 1848, pp. 592-93; G. MORONI, 
Dizion. di erudiz. stor.-eccles., LIX, Venezia 1852, pp. 345-48; 
G. CAPPELLETTI, Le chiese d'Italia dalla loro origine ai nostri 
giorni, t. XXI, Venezia 1870, pp. 35-39; P. B. Gams, Series 
episcop. Ecclesiae cath., Ratisbona 1872, pp. 918-19. L'alta anti- 
chità della diocesi ruvese fu — a ragione — smentita da F. LAN- 
ZONI, Le diocesi d’Italia, ecc., Faenza 1927, p. 291 e spec. pp. 303- 
304, rompendo così la secolare fede nell’Ughelli. In realtà tutte 
le leggende da Cleto (o Anacleto) in poi sono da scartare. Le 
vestigia romane sotto la chiesa del Purgatorio appartengono forse 
ad un edificio termale romano, assolutamente non cristiano. 
Quanto alla sede vescovile, nulla ci autorizza a supporla istituita 
prima del dominio bizantino, se non addirittura di quello nor- 
manno. La serie dei presuli fino al Mille è fantastica. Quel Gioac- 
chino de Zonicis che il Coleti assegna al 1009 sulla fede di un 
indiculus Episcoporum huius Ecclesiae, ha bisogno di una testi- 
monianza meno languida dell’indiculus citato, del quale s'ignora 
perfino l'epoca della compilazione. Per contro in una carta tranese 
(J. Gay, L'Italie mérid. et l’empir byzantin, Parigi 1904, p. 301) 
Ruvo viene compresa nella giurisdizione di quella città; mentre 
una successiva bolla di Giovanni XIX del 1025 o, secondo altri, 
di Alessandro II del 1063 (JAFFÈ-WATTEMBACH, Reg. Pontif. 
Roman., Lipsiae 1885, nn. 4068 e 4515; Cod. Dipl. Barese, I, 
carte nn. 13 e 25), la enumera alle dipendenze di Bari. Nè l'una 
nè l’altra però ci dicono se come suffraganea. Tuttavia, la testi- 
monianza contemporanea di Leone Ostiense (MIGNE, P. L., 
CLXXIII, col. 999) che cita un Guilelmus o Guibertus di Ruvo 
con Bisanzio di Trani e Giovanni di Giovinazzo alla consacra- 
zione della basilica di Montecassino (1071), spiegherebbe la 
bolla, se veramente è da attribuirsi ad Alessandro II. Lo stesso 
Guglielmo poi è ricordato nel 1082 per la donazione della chiesa 
di S. Sabino di Ruvo al priore benedettino di Montepeloso, in 
cambio di 4 libbre annue di cera e della scorta di un cavaliere 
nei suoi viaggi a Canosa e Bari (Lur. ProTosP., Chronicon; Mi- 
GNE, P. L., CLV, col. 139). Queste le prime notizie storiche 
sull’episcopato ruvese. 

4) Il termine lombardo o lombardeggiante è peraltro impro- 
prio, perchè ancora si discute sull’origine della lesena e si sa 
ch’essa ebbe pratica realizzazione sia nell’architettura ravennate 
(dal S. Vittore della fine del secolo VI alle pievi della diocesi esar- 
cale: G. GaLassi, L'architettura protoromanica nell’esarcato, 
Ravenna 1928), sia nell’architettura mozarabica spagnuola, spe- 
cialmente nel gruppo asturiano (M. GÓMEZ-MORENO, Iglesias 
mozárabes, Madrid 1919, p. 76 ss. e tav. 27). A proposito di 
queste ultime è da segnalare anzi un interessante riscontro ri- 
guardo alla facciata col S. Nicola di Bari e il duomo di Bitonto, 
con la differenza che nelle costruzioni iberiche (S. Salvador de 
Val de Diós, S. Cristina di Lena, Santullano; cfr.: V. LAM- 
PÉREZ Y ROMEA, Historia de la Arquitectura cristiana española 
en la Etad Media, I, Madrid 1930, spec. pp. 312-313), le lesene 
partono dal basso della fronte e terminano all'altezza degli spio- 
venti laterali; nelle due chiese pugliesi esse partono dai fastigio 
e si arrestano all'altezza dei portali. Evidente quindi il diverso 
concetto della loro funzione. Un ulteriore impiego delle medesime 
si ha poi come puro elemento decorativo (S. Nicola, testata del 


Fig. 13 — Particolare della decorazione del portale mediano 


transetto; Trani, fianco del duomo; Monte Sant'Angelo, fronte di 
S. Maria Maggiore; Troia, duomo, ecc.). Collegato in certo modo 
alle lesene è pure il problema dell’origine degli archetti pensili 
e degli archi ricorrenti sulla fronte e sui fianchi delle chiese. 
Anche qui le costruzioni ravennati anticipano in esempi del 
VI secolo forme e tecnica, in seguito comuni a tutte le chiese 
romaniche. Manca finora uno studio particolare e documentato 
su questi elementi, che potrebbero fornire dati interessanti per 
la datazione dei monumenti. 

5) G. C. ARGAN, L'architettura protocristiana, preromanica e 
romanica, Firenze 1936, p. 22. 

6) P. TOESCA, St. dell’arte: II. Il Medioevo, Torino 1927, p. 604. 

7) E. BERNIK, La cattedrale di Ruvo di P., Bari 1901, p. 63 ss. 
A lui spetta il primo dei restauri moderni della chiesa (1895-96) 
che ne hanno in gran parte ripristinato il volto orginario. Recen- 
temente si ebbero quelli del Sylos (1923) e del Noviello (1935-36). 

8) BERNIK, op. cit., pp. 54-55, n. 2. Egli confessa di aver avuto 
queste notizie da un amico, possessore di un vecchio mano- 
scritto. Spiace che l’abituale prudenza del Bernik non abbia pen- 
sato a trasmetterci almeno il nome dell’autore del manoscritto e 
le poche indicazioni utili ad accertarne l'epoca e l'attendibilità. 

9) Al Bertaux (L'art dans l'Italie mérid., Parigi 1904, p. 662) 
è sfuggita questa preliminare osservazione, nonostante abbia 
notato che per la sua rarità ha solo riscontro con quelli di Cerrate 
e dei SS. Nicolò e Cataldo di Lecce. L’Avena invece (Monumenti 
dell’Italia merid., Roma 1902, p. 117 ss.) segueil Bernik nella 
ipotesi che i portali provengano tutti dalla SS. Trinità, 

10) Cf. G. PANAZZA, Lapidi e sculture paleocristiane e preroma- 
niche di Pavia, in Arte del primo Millennio. Atti del II Conv. per 
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lo studio dell’arte dell’alto Medio Evo (Pavia 1950), Torino 
1953, p. 221, tavv. CKXXIV-CXXXV. 

11) A, ViNACCIA, I monumenti medievali di Terra di Bari, II, 
ivi 1915, p. 64, fig. 22 e p. 68, fig. 25. 

12) Ibid., p. 21. Il Vinaccia ed altri, a proposito del S. Nicola 
come di altre chiese della regione, sostiene la presenza di magi- 
stri comacini, i cui nomi si troverebbero impressi in varie parti 
dell’edificio (p. 18). Ricordiamo però che sull’argomento esiste 
una netta smentita di C. Calzecchi (La presenza di magistri 
comacini in Terra di Bari nei secoli XI e XII, in Arch. Stor. 
Lombardo, 53 [1926], pp. 167-169) e che pertanto sarebbe oppor- 
tuno ritornare sull’intera questione. 

13) S. Nicola di Bari und die Apuli- 
sche Architektur des 12. Jahrhunderts, 
in Wiener Jahrb. f. Kunstgesch., 9 
(1934), pp. 5-43. 

14) Op. cit., p. 43. 


1939, pp- 337 SS. e 359 ss.) vi riconosce tuttavia un'origine caro- 
lingia o, meglio, bizantina, la quale ultima in verità ha sensibil- 
mente attenuato da noi l’aridità del rilievo normanno. 

34) L'architecture religieuse en France à l'époque romane, 2% ed., 
Parigi 1929, p. 209 SS. 

35) La decorazione paleocristiana e dell'alto Medio Evo nelle 
Chiese d’Italia (estratto dagli Atti del IV Congresso di Archeo- 
logia Cristiana), Città del Vaticano 1947, p. 44 ss., fig. 30. È 
evidente come la rudezza barbarica irrigidisca il fluire dell’in- 
treccio bizantino, generando netti contrasti ed effetti plastici 
di scarna vivezza. L'enorme diffusione di questo motivo anche 
in regioni lontanissime ed artistica- 
mente differenti tra loro, può spiegarsi 
solo col connubio di civiltà diverse, 
dai cui fermenti dovevano scaturire 
nuove espressioni d’arte (cfr. A. HASE- 
LOFF, La scultura preromanica in Italia, 
Bologna 1930, p. 69 ss. e passim., 


15) Ibid., pp. 21, 43, 56. 

16) TOESCA, op. cit., p. 601. 

17) La disposizione dei portali sug- 
gerì in molti casi quella delle finestre 


tavv. 44 SS.). 
36) Che in tale sopravvivenza per- 
Sistesse una corrente normanna lo in- 


absidali (Duomo Vecchio di Molfetta, 
Ognissanti e cattedrale a Trani, duo- 
mo di Bari, ecc.; cfr. buone tavole in 
C. A. WILLEMSEN, Apulien, Lipsia 
1944, tavv. 124-25, 133, 155 e 158. 
Il volume è apparso nelle biblioteche 
solo recentemente). Tale rispondenza 
ricorre, ma con la differenza che lo 
sguancio si ha verso l’interno, anche 
in molte chiese francesi e iberiche. 
Un esempio analogo al nostro con 
elementi più classicheggianti si ritrova 
nella finestra absidale di S. Maria di 
Ronzano a Castel Castagna (I. C. GA- 
VINI, St. dell’architettura in Abruzzo, I, 
Milano-Roma s. a., p. 200, fig. 328). 

18) GAVINI, Op. cit., p. 221. 

19) Per la caratteristica copertura delle chiese pugliesi, cfr. 
L. SyLos, Delle tettoie delle chiese romaniche in Terra di Bari, 
ivi 1905. E I 

20) L'ipotesi del Bertaux (op. cit., p. 655), secondo cui i capi- 
telli di Ruvo e Molfetta sarebbero opera di uno stesso artista 
andrebbe inquadrata con l’attività di quella scuola locale che 
operò anche a Bitonto. Il Wackernagel (Die Plastik des XI 
und XII Jahrhund. in Apulien, in Kunstgeschichtliche Forschungen, 
II, Lipsia 1911) ignora del tutto i nostri capitelli. dn 

21) Il ballatoio pensile in sostituzione dei matronei in Japigia, 
6 (1935), 132-145. Di qui ho tratto le misure relative al ballatoio 
di Ruvo. 

22) Ibid., p. 142. 

23) Ibid. 

24) Ibid., pp. 143-144. 

25) BERTAUX, op. cit., p. 676; AVENA, op. cit., pp. 123-124 e 
127-128. 

26) BERTAUX, ibid.; BERNIK, op. cit., p. 96 ss. 

27) Op. cit., p. 679. 

28) Sul fianco destro all’interno della navata maggiore, al di 
sopra del triforio, furono impostate paraste fiancheggiate da fusti 
cilindrici che dovevano costituire le nervature per le volte ogi- 
vali da gettare sulla navata mediana (v. fig. 6). Per quale 
ragione anche questo disegno non fu attuato è un mistero; ma 
non escluderemmo che sia stato lo spessore dei muri del triforio 
a sconsigliarne la costruzione. 

29) V, voce Ruvo, in Enc. Catt. Ital., vol. IX, coll. 1497-1499. 

30) Nel 1177 Roberto, conte di Conversano, offre cospicue 
donazioni ‘ pro expiatione Roberti patris sui suorumque parentum 
Guillelmi Rogerii Regum ,, (UGHELLI, op. cit., p. 764). 

31) Ibid. 

32) F. CARABELLESE, Il comune pugliese e la monarchia nor- 
manno sveva, Bari 1924, p- 75, n. I; A. PROLOGO, Le carte che si 
conservano nell'archivio capitolare di Trani, ivi 1877, p- 158. 

33) La decorazione geometrica è una caratteristica della scuola 
romanica di Normandia: essa si sviluppa dalla fine dell'XI fino 
a tutto il XII secolo. L'Anfray (L'architecture normande, Parigi 
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Fig. 14 — Ricostruzione della chiesa 
nelle sue linee originarie 


dicherebbero talune stilizzazioni così 
esasperate, da non aver riscontro nep- 
pure in esempi di chiese ai margini 
delle cosiddette aree d'influenza: cfr. 
ad es. i capitelli di tipo a nella chiesa 
di S. Martino in San Lorenzo del 
Pasenatico (Istria), che pur essendo di 
molto anteriori ai nostri (inizio XI se- 
colo) e con altre caratteristiche, offrono 
una qualche analogia per il riccio dei 
caulicoli e delle basi del fogliame, e 
in genere per il parco uso dell’orna- 
mentazione (M. MIRABELLA ROBERTI, 
La chiesa e le mura di S. Lorenzo del 
Pasenatico, in Arte del Primo Millen- 
nio, cit., p. 97, tav. XXVI). 

37) CARABELLESE, op. cit., p. 119. 

38) Ibid., p. 146. Le buone disposizioni di Federico sono 
comprovate da una sua ordinanza con la quale impone a tutti i 
pubblici ufficiali di rispettare e favorire la libertà e i diritti delle 
chiese e degli ecclesiastici del Regno, evitando di far loro gravare 
tributi ed altre imposizioni come avevano fatto fino allora (Cod. 
Dipl. Barese, I, carta n. 88 bis del 1222). 

39) Op. cit., p. 87. 

40) Castel del Monte et les architectes français de l'empereur 
Frédéric II, in Comptes rendus de l'Acad. des Inscript. et Belles 
Lettres, 1897. L'antico dualismo del Bertaux, arte norman- 
na e arte di Federico II, che sembrava essersi spento dopo 
la vigorosa rivalutazione del Toesca (op. cit., p. 862), viene 
ancora una volta propugnato di recente dal citato Willemsen 
(cfr. n. 17) senza nuovi argomenti. Del resto il preconcetto 
dell'A. è già insito nel sottotitolo dell’opera: Land der Normannen, 
Land der Staufer. 

41) È ancora del Toesca (ibid., p. 861) il merito di aver acuta- 
mente individuato negli scultori pugliesi i rinnovatori di quello 
* stile classicheggiante, che pareva essersi esaurito in stanche 
ripetizioni ,,. D'accordo anche con lui, quando nega l’esistenza 
di un'arte ‘* imperiale ,, perchè simile affermazione è un contro- 
senso. Non avemmo mai un'arte di Pisistrato o di Mecenate o 
di Giulio II: l’arte non s’improvvisa e neppure nasce sponta- 
neamente con un uomo; per geniale che sia. In realtà l’arte pu- 
gliese ‘ proveniva da remota preparazione, dalle condizioni 
locali ,,; e la sua maturità coincise col mecenatismo di un impe- 
ratore, che può ben essere considerato il primo dei principî 
umanisti che illustrarono le corti italiane. 

42) Le mutate e radicali intenzioni di Federico sono dichia- 
rate con violento linguaggio nel passo seguente: ‘ Dei testimo- 
nium invocamus, quia semper fuit nostrae voluntatis intentio 
clericos cuiuscumque ordinis ad hoc inducere, ut praecipue 
maximos, ad illum statum reducere ut tales perseverant in 
fine, quales fuerunt in Ecclesia primitiva, apostolicam vitam 
ducentes et humilitatem dominicam imitantes (HUILLARD- 
Pignano Historia dipl., IV, 339; e anche più oltre, IV, 698 
e 702). 
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Fig. 1 — Anonimo del secolo XVII - Incisione con la veduta dell'interno di S. Maria sopra Minerva 


GLI ASPETTI DIVERSI DI S. MARIA SOPRA MINERVA 


ELLA STORIA recente di S. Maria sopra 

Minerva si ripresenta ad intervalli più o meno 

lunghi di tempo il problema di una nuova fac- 
ciata, problema che nella risoluzione grafica reca l'im- 
pronta del gusto dominante in un determinato periodo. 
Si sono così susseguiti progetti largamente permeati di 
falso gotico, poi altri preoccupati della vicinanza di quel 
solenne monumento romano che è il Pantheon ed infine 
altri che più modestamente si sono limitati a dare carat- 
teristiche moderne ai pochi elementi della facciata at- 
tuale, nella speranza che esse potessero trovare un ac- 
cordo con i portali quattrocenteschi. 

Naturalmente non contano le varietà stilistiche delle 
soluzioni, le quali riflettono orientamenti di persone e di 
tempi; significativo è invece quel fenomeno del gusto 
che si concreta nel desiderio di far sparire il semplice 
e modesto prospetto che nel 1725 si sostituì ad una fac- 
ciata assai simile a quella dell’ Aracoeli e della quale ci 
conservano memoria, per ricordare solo le più belle, le 


incisioni del Francino e del Falda. ” Innegabilmente la 
formulazione dei vari progetti rivela l’esistenza di un 
bisogno, ma è dubbio che si tratti di un bisogno este- 
tico, perchè anche ad un giudizio severo la facciata at- 
tuale non è né bella né brutta ed il suo aspetto ormai 
divenuto tradizionale dovrebbe consigliare ad accettar- 
la com'è e non sollecitare una innovazione. 

Si crede di non andare lontani dal vero affermando 
che il bisogno cui si è accennato sia soltanto paraestetico 
o pseudoestetico e trovi il suo fondamento nel diverso 
grado d’organizzazione della facciata rispetto all’interno 
come ora si presenta, E la diversità non è qualitativa, 
ché in tal caso basterebbe a soddisfare ogni esigenza il 
solenne portale centrale, ma soltanto di quantità. ? Nel- 
l'interno infatti l’ornato domina incontrastato sotto il 
suo duplice aspetto formale e coloristico con fasce, 
meandri, tondi, stelle, figure, fondi azzurri, vetrate colo- 
rate, venature auree, rivestimenti di marmoridee ed 
ogni altro elemento che la fantasia ottocentesca poteva 
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Fig. 2 — Anonimo del secolo XVI - Incisione con la vecchia 
facciata di S. Maria sopra Minerva 


immaginare, sia isolato, sia in rapporto con le linee 
strutturali dell’edificio. Una discordanza di quantità 
ornamentale fra interno ed esterno esiste realmente ed 
è innegabile; se è vero che in ciò ha le sue riposte ragio- 
ni il desiderio di trasformare in modi più nobili e appa- 
riscenti la modesta facciata settecentesca, il problema 
potrebbe essere anche risolto operando sull’interno 
in modo da cancellare almeno gli eccessi ornamentali 
del restauro ottocentesco. 

A prescindere da ogni soluzione pratica nella quale 
possono intervenire i fattori più disparati, le considera- 
zioni esposte generano l'esigenza teorica di conoscere 
esattamente la vastità delle trasformazioni operate nella 
chiesa alla metà del secolo scorso e di ricostruire ideal- 
mente l'aspetto di essa, non solo prima dell'ultimo re- 
stauro, ma, se possibile, anche quello originario, che è 
poi il più importante per la storia dell’architettura. 

È chiaramente attestato da memorie del tempo che 
tutti i lavori ottocenteschi sono stati ispirati alla pre- 
messa di restituire all'edificio il suo carattere gotico, 
obbedendo ad una rigida precettistica di manuali e con- 
siderando alterazioni successive tutto ciò che non si 
accordava con quelle norme precise, Dallo scritto appar- 
so a commento e lode dei restauri nel 1855 si ricava fra 
le altre una notizia veramente interessante: gli archi 
divisori delle navate si presentavano fino al 1824 listati 
da una ghiera seicentesca in legno che in quell’anno fu 
rimossa; si provvide allora a dare il sesto acuto agli archi 
che lo avevano tondo, certo, commenta la nostra fonte, 
a causa di una precedente modificazione che aveva 
deturpato la loro forma originaria. 3) Quest'ultima affer- 
mazione però ha il torto di non essere documentata; per 
conseguenza, anche senza voler negare che ciò possa 
essere possibile, a stretto rigore di termini il sesto acuto 
delle arcate divisorie delle navate non è anteriore al 
1824. Il problema potrebbe essere risolto solo con un 
saggio molto ampio, sempre a condizione che i vari 
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rifacimenti non abbiano, come è probabile, distrutto 
ogni traccia dell'arco originale. 

Lo stesso scritto insiste specialmente su tre punti della 
trasformazione ottocentesca e cioè il presbiterio, la 
decorazione pittorica e il pavimento. Il coro è stato tutto 
camuffato alla gotica in una maniera così sfacciata che 
non ha bisogno di commenti; il sobrio aspetto della rico- 
struzione fattane da Maderno si intravede in una stampa 
del secolo XVII (fig. 1) ed è ben delineato in una sezione 
longitudinale della chiesa contrapposta a quella dopo i 
restauri; unico particolare degno di un qualche rilievo 
è che anche l'arco d'accesso al coro era prima del 1848 
di sesto circolare. Della decorazione è inutile parlare, 
se non per rilevare che con essa si credeva sul serio di 
aver raggiunto una intonazione trecentesca dell’interno 
efficiente ad accentuarne il carattere gotico. 4) 

Il pavimento merita un più lungo discorso, non per 
rilevare che esso si sostituì con i marmi di Carrara al- 
l’altro in cotto con listature di pietra, forse di travertino, 
del tempo di Benedetto XIII, ma per alcune alterazioni 
di un certo valore con esso connesse. 

Osservando infatti i tre portali della facciata sembra 
che le soglie siano più alte della base delle mostre e che 
avanti ad essa sia stato appoggiato almeno un gradino. 
Le stampe antiche non sono in tutto concordi nel ripro- 
durre questo particolare, ma è significativo che si distin- 
gue in esse davanti alle mostre o un gradino o addirit- 
tura nessuno (fig. 2). Anche al confronto con altre porte 
del medesimo stile e della stessa età, come quella di 
S. Giacomo degli Spagnoli, il risvolto delle modanature 
nella parte bassa della porta maggiore della Minerva non 
ha alcun respiro spaziale e termina quasi sul gradino con 
una sensazione piuttosto sgradevole per l'osservatore, 
specie in rapporto alla solennità veramente grandiosa 
dell'insieme. 5) Eseguito infatti un piccolo saggio nel- 
l’interno alla base del primo pilastro sinistro si è potuta 
riscontrare l’esistenza di un piano a circa cm. 12 al di 
sotto del livello attuale del pavimento; siè ugualmente 
accertato che la base in marmo del pilastro stesso è una 
cravatta moderna (fig. 3). Il piede del pilastro appare 
inoltre assai alterato, per cui, se saggi più vasti non sa- 
ranno più fortunati, non sarà possibile poter ricostruire 
quale fosse la base. Non si può asserire che questa mo- 
dificazione di livello appartenga sicuramente al secolo 
scorso, ma poichè non concorda il nuovo piano interno 
con la base della facciata, è presumibile che non si 
debba attribuire al restauro di Benedetto XIII. 9 

Una modificazione molto più grave, della quale lo 
scritto ottocentesco fa un cenno piuttosto vago, riguarda 
invece le volte. Nell’opuscolo si afferma infatti che il 
Bianchedi, il converso domenicano che diresse la prima 
fase dei lavori ed in precedenza aveva già restaurato il 
S. Domenico di Bologna e la cattedrale di Imola, mirò 
con opportuni accorgimenti, non solo di natura pittorica, 
a mettere in evidenza gli archi trasversi delle navate e a 


rendere più decisamente gotico il sesto delle volte. 7) 
Riesce ora impossibile senza adeguati saggi precisare 
con quali mezzi egli abbia raggiunto questo scopo, se 
con ringrossi murari o graduando soltanto lo spessore 
dell’intonaco. Tuttavia un semplice confronto fra lo 
stato attuale delle volte e quanto si 
può ricavare dalla sezione prima dei | 
restauri o dalla gustosa incisione del 
Rossini, datata 1835 (fig.4), mette ben 
in risalto il diverso carattere che aveva 


fedele, le nervature diagonali delle campate si imposta- 
vano sul corpo quadrato del pilastro centrale e sulle 
semicolonne addossate al muro perimetrale; queste 
ultime in origine avrebbero avuto il semipilastro più 
piccolo dell’attuale e magari insufficiente per l'appoggio 


in origine questa parte delle strutture 


dovuta, come è noto, al completa- 


mento del card. Torquemada intorno 
alla metà del secolo XV. ® Nella inci- 
sione infatti le volte mostrano quella 
rigorosa nettezza di curve e quella 
scarsa accentuazione ogivale propria 
delle opere rinascimentali; ma anche 
a prescindere da considerazioni facil- 
mente infirmabili per le alterazioni 
introdotte dall’incisore, la copertura in 
volta era stata eseguita senza il rigo- 
re costruttivo degli organismi gotici. 
Le costolature diagonali delle campate della navata cen- 
trale non traevano nascimento dalla profilatura che il 
corpo quadrato del pilastro forma ai lati della semico- 
lonna, ma direttamente da quest’ultima. Nella stampa 
come nella sezione anteriore ai lavori del 1848 si distin- 
gue nettamente quella profilatura in aggetto sul muro 
perimetrale ai lati della semicolonna anche al di sopra 
del capitello di quest’ultima; essa sparisce poi ad un 
certo punto sotto la curvatura della volta. Naturalmente 
quelle parti del capitello che sormontano il corpo qua- 
drato del pilastro verso la navata centrale e dai quali ora 
spiccano gli archi diagonali debbono essere una falsi- 
ficazione del 1848. Fu dunque alterato in tale occasione 
il sistema di appoggio dei costoloni diagonali, furono 
foggiate alla gotica ghiere e nervature che in origine 
avevano, a giudicare della stampa del Rossini, un carat- 
tere assai più semplice; se si deve prestar fede all’opu- 
scolo ottocentesco stampato in occasione della riaper- 


| tura della chiesa, fu pure accentuato il sesto ogivale 
| delle crociere. Non si può dire che si tratti di grosse 


| modificazioni che mutino nella sostanza l’organismo 


architettonico, ma esse incidono più di quanto a prima 
vista non sembri sull’effetto estetico complessivo. Ed 
in ogni modo esse indicano con quale aderenza al rigo- 
rismo dei trattati abbia agito il restauro ottocentesco 
rivolto ad accentuare il carattere gotico dell’edificio, 
facendo sparire le incongruenze e i pentimenti che sono 
la storia stessa del monumento e le basi per ricostruirne 
idealmente l’aspetto nei suoi diversi periodi. 

Un fatto analogo a quello della navata centrale po- 
trebbe essersi verificato anche nelle laterali, dove, stan- 
do alla incisione del Rossini che peraltro risulta assai 
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Fig. 3 — Roma, S. Maria sopra Minerva 


Rilievo del saggio alla base del primo pilastro sinistro (Galluzzi) 


delle crociere (fig. 5). Il dubbio potrà essere risolto con 
qualche altro saggio adeguato che per ora è stato evitato 
per non recare troppo danno all’interno della chiesa. Non 
si può dare troppo credito alla stampa ottocentesca per 
questo particolare, ma i semipilastri attuali sembrano un 
po’ troppo grandi e quasi sproporzionati rispetto alla 
mezza colonna (fig. 6), per cui è probabile che una qual- 
che alterazione in questo tratto vi sia stata realmente. 9 

Un altro piccolo saggio è stato fatto pure sotto le 
marmoridee, ormai quasi tutte distaccate ed in parte 
anche pericolanti, che rivestono i pilastri a partire da 
un metro e mezzo circa dal livello del pavimento. Sotto 
il sottile strato policromo si è trovato un intonaco dello 
spessore di oltre tre centimetri e poi la struttura a mat- 
toni tutta scabra per i colpi di martello che ne hanno 
resa incerta la superficie (fig. 7). Da un piccolo dente 
sfuggito alla scalpellatura si può calcolare che essa abbia 
intaccato il mattone per almeno un paio di centimetri. 
Poichè di tale lavoro non si ha notizia nella relazione dei 
restauri ottocenteschi manca la prova materiale che pure 
questo scempio faccia parte della stessa serie di opere. 
Per quanto si può giudicare da una stampa del secolo 
XVII e dall'altra del Rossini i pilastri erano da lungo 
tempo intonacati, e se si considerano i risultati di inda- 
gini anche recenti intorno ai monumenti medioevali di 
Roma, si può quasi con certezza affermare che anche la 
chiesa della Minerva doveva essere fin dall'origine inte- 
ramente intonacata. Ripugna tuttavia pensare che dopo 
aver lavorato e sagomato il laterizio per costruire le 
semicolonne si sia proceduto ad una martellatura così 
profonda. Il diverso grado di aderenza che si voleva 
raggiungere nell'Ottocento per assicurare lunga vita 
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Fig. 4 — Particolare di una incisione del Rossini con l'interno 
di S. Maria sopra Minerva 


alle marmoridee ed insieme quella violenta costrizione 
esercitata di continuo sul monumento dal Bianchedi e 
dai suoi continuatori finiscono per togliere ogni incer- 
tezza sul tempo nel quale si dovette perpetrare questa 
deturpazione che più di ogni altra e forse in ma- 
niera definitiva incide sull’ indirizzo di eventuali lavori 
futuri. 

Altre modificazioni si notano esaminando i capitelli 
della chiesa. Essi sono tutti di tipo corinzio, ma mentre 
alcuni mostrano una esecuzione di gusto classicheggian- 
te con foglie molto frastagliate e nervate, altri le hanno 
quasi liscie e carnose, con margini uniformi e termina- 
zioni ripiegate. Questi ultimi convengono bene alla fase 
duecentesca e trovano precisi riscontri in quelli delle 
colonne angolari nella cappella del Sancta Sanctorum. 
Gli altri più classicheggianti furono aggiunti o rifatti 
nei lavori della metà del secolo XV; infatti senza alte- 
rarne lo spirito così li ha delineati il Rossini nella stampa 
già ricordata. Al restauro ottocentesco spettano, oltre 
le dorature, i capitelli del resto abbastanza bene imitati 
dei soli semipilastri addossati ai muri perimetrali della 
navata centrale e delle laterali e forse qualche generico 
rifacimento di quelli deteriorati. 

Sulla scorta di queste osservazioni e dei due documenti 
grafici, la sezione longitudinale e la stampa Rossini, 
anteriori al restauro del 1848, non riesce affatto difficile 
ricostruire quale era l'aspetto dell'interno prima di quella 


22 


Fig. 5 — Particolare di una incisione del Rossini con l'interno 
di S. Maria sopra Minerva 


data. Doveva specialmente colpire la semplicità del- 
l’insieme privo di colore e di ornato e la sua chiarità per 
la luce che penetrava abbondante dalle ampie finestre 
quattrocentesche; il termine di confronto più vicino 
doveva essere l'interno di S. Maria del Popolo. 

Da questo primo passo si può prender le mosse per 
tentare di ricostruire l'aspetto dell'interno prima dei 
lavori della metà del Quattrocento, impresa certo ardua 
e non priva di incertezze che potrebbero essere dissi- 
pate da saggi condotti su una maggiore estensione e con 
il sussidio di impalcature. Facilitano il compito parec- 
chie osservazioni che si è avuto modo di fare esaminando 
attentamente i fianchi ed i sottotetti della chiesa. 

I muri perimetrali delle navatelle, tutti in cortina di 
laterizio identica a quella dei pilastri dell'interno, non 
sono stati rialzati e conservano larghi tratti della cornice 
terminale di tipo romano a denti di sega e a mensoline fra 
listelli (fig. 8). Sul lato destro si vedono ancora i pilastri 
addossati larghi circa m. 1,75 e aggettanti 0,30, situati 
in corrispondenza di quelli divisori delle navate; essi 
raggiungono la linea di copertura e la cornice terminale 
gira loro intorno. In due semipilastri dallo stesso lato 
si notano ancora, interi o spezzati, leoni sommariamente 
scolpiti in funzione di doccioni a circa m. 0,85 al di 
sotto della cornice. Sul lato sinistro, che è più alterato, 
si è trovata fra due cappelle la traccia di un solo pila- 
stro tagliato nella parte alta; l'interruzione della cornice 


nel tratto corrispondente attesta che anche da questa 
parte essa girava sul pilastro stesso. 

AI di sopra delle volte e fino all'altezza della cornice 
si trova sulla faccia interna dei muri perimetrali delle 
navatelle un aggetto identico a quello esterno e ad esso 
corrispondente; non si trova invece traccia di semico- 
lonne o di archi trasversi, per cui è da ritenere che le 
navate minori fossero coperte a tetto in vista con mezze 
capriate posate, quando venivano a corrispondervi, sui 
semipilastri del muro perimetrale ed il corrispondente 
aggettante su quello della navata centrale o con semplici 
puntoni inseriti in essi. La pendenza attuale dei tetti 
delle navatelle è in rapporto ai rosoni della nave cen- 
trale e risale quindi al secolo scorso; quella antica deve 
essere stata meno accentuata. 

I muri perimetrali della navata maggiore sono invece 
largamente alterati; al momento della costruzione 
delle volte furono rialzati di circa m. 0,80, per cui è 
sparita ogni traccia della cornice terminale. Esterna- 
mente manca pure ogni indizio di semipilastro, con- 
trafforte e di ogni altro elemento che lasci supporre 
l’esistenza di archi trasversi da contrastare.Vi si scor- 
gono traccie, visibili anche nel sottotetto, delle antiche 
finestre ad arco lievemente acuto, con ghiera di mat- 
toni e senza strombatura; esse sono situate al centro di 
ciascuna campata, sono tagliate dalla volta quattrocen- 
tesca e alterate dall'apertura dei rosoni che a loro volta 
sostituirono altre finestre quadrate. Le loro dimensioni 
si possono ricostruire attraverso altre due aperture del 
tutto simili che si trovano a circa metà della navata, 
situate assai più vicine ai pilastri e che con la soglia scen- 
dono fin quasi all’altezza del muro perimetrale delle 
navatelle; esse sono alte m. 1,44 e larghe m. 0,62 (fig. 9). 
Queste ultime finestre potevano essere lucifere solo nel 
caso, del resto impossibile, che le navatelle fossero state 
coperte a terrazza. Non riesce quindi per nulla facile 
spiegare quale possa essere stata la loro funzione; po- 
trebbe trattarsi di un semplice pentimento o di aperture 
lasciate per qualche necessità di cantiere che ora ci 
sfugge. Nel caso, non confermato da nessun altro indizio, 
che vi fosse stata al di sopra degli archi una grande cor- 
nice rettilinea a ballatoio esse potevano costituire il 
mezzo per raggiungere di là le capriate delle navatelle. 

Esaminato dall’interno, il muro della navata maggiore 
conserva le tracce dell’inserzione di capriate ad un li- 
vello più basso di quelle attuali settecentesche; quei fori 
non sempre riempiti e due mozzoni di legno segati se- 
gnano ancora il livello della copertura prima che fos- 
sero eseguite le volte. Le strutture sono alterate da rifa- 
cimenti e riprese di varia età, ma non si trova nessun 
indizio che i semipilastri, i quali nella stampa del Ros- 
sini proseguono oltre il capitello della semicolonna, giun- 
gessero fino alla linea della copertura a sostegno di parte 
delle capriate. Anche dall'esame dell’estradosso non 
risulta che vi fossero archi trasversi successivamente 


Fig. 6 — Roma, S. Maria sopra Minerva — Semipilastro 
e capitello della navatella 


inglobati nelle strutture delle volte. Se vi fossero stati, 
essi avrebbero trovato una qualche utilizzazione al mo- 
mento di gettare le volte e più tardi, debitamente rial- 
zati, in sostituzione di varie capriate. Riguardo ai semi- 
pilastri che continuavano oltre il capitello verso la navata 
maggiore o essi terminavano improvvisamente ad un cer- 
to punto, come una parasta del transetto verso la navata 
destra nella stampa del Rossini, o raggiungevano la linea 
di copertura ed in tal caso funzionavano da mensola per 
sostenere le capriate; in tal caso furono scalpellati nella 
parte più alta al momento della costruzione delle volte. 

Nel sottotetto è pure ben visibile l’arco d'accesso al 
transetto alquanto più alto dell’attuale; di sesto lieve- 
mente acuto e con ghiera di mattoni, esso corrisponde 


Fig. 7 - Roma, S. Maria sopra Minerva 
Saggio sulle strutture del primo pilastro sinistro 


23 


esattamente per tecnica alle antiche finestre (fig. 10). La 
sua chiave si trovava quasi alla stessa altezza della catena 
delle capriate duecentesche e i tratti originali delle sue 
strutture superano quindi la linea terminale della navata 
maggiore. 

Anche il transetto è stato alquanto sopraelevato, non 
si può dire se quando furono eseguite le volte o quando 
furono rifatte le capriate, due delle quali portano la data 
del 1725. In ogni modo esso era fin dall'origine un poco 
più alto della navata maggiore in modo da ottenere alla 
linea terminale sui lati lunghi una continuità delle strut- 
ture sulle quali posare le capriate in senso normale a 
quello della navata. Ciò esclude naturalmente per la par- 
te mediana del transetto ogni soluzione a tiburio o simile. 

Sulla scorta di queste osservazioni si può ricostruire 
l'aspetto della chiesa eretta alla fine del Duecento 
(fig. 11). La pianta a tre navate con transetto sul quale si 
aprono il coro quadrato e due coppie di cappelline af- 
fiancate non ha subito, ad eccezione delle cappelle latera- 
li e delle modificazioni del presbiterio, alcun mutamento. 
La facciata con terminazione rettilinea e a sguscio era del 
tipo di quella dell’Aracoeli; alla stessa costruzione richia- 
mavano anche i fianchi con i muri perimetrali delle na- 
vatelle scanditi da pilastri poco aggettanti e cornice di 
coronamento di tipo romanico arcaicizzante a sette 
risalti. L’interno, diviso in tre navate da pilastri con 
nucleo a sezione quadrata e quattro semicolonne ad- 
dossate, aveva arcate divisorie longitudinali di notevole 
ampiezza — fra m. 8,50 e 9 — che potevano essere di 
sesto lievemente acuto come l’arco d’accesso al tran- 
setto, ma anche di sesto normale. Verso la navata cen- 
trale le semicolonne salivano fino alla linea dell’arco e si 
interrompevano al disopra del capitello; il semipilastro 
invece continuava fino alla linea di copertura e serviva in 
parte per l'appoggio delle capriate o si interrompeva a 
non neno di m. 1,30 dalla linea dei capitelli. La copertura 
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Fig. 8 — Roma, S. Maria sopra Minerva — Rilievo della cornice terminale 


della navatella sinistra (Galluzzi) 
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era a tetto in vista senza archi trasversi; piccole finestre 
poco allungate di sesto lievemente acuto e senza strom- 
batura si aprivano al centro di ogni campata. La presenza 
di una cornice orizzontale piuttosto sporgente sopra gli 
archi longitudinali è una semplice ipotesi per spiegare due 
aperture situate ad un livello più basso. Le navatelle 
presentavano sui due lati semipilastri con mezze colonne 
addossate; mentre le seconde si fermavano al capitello, i 
primi raggiungevano la linea di copertura. Quest'ultima 
era a tetto in vista nelle navate minori come nel transetto, 

La chiesa duecentesca della Minerva, riportata al suo 
aspetto originario, aveva dunque in comune con S. Maria 
Novella, degli stessi ipotetici autori ai quali è stata spesso 
attribuita da una inconsistente tradizione, solo la pianta, 
il pilastro arcaicizzante di tipo romanico e l’ampiezza 
delle arcate; troppo poco rispetto ai modi complessi 
della chiesa fiorentina per stabilire anche una semplice 
dipendenza da essa, che, se vi fu, restò limitata a sem- 
plici motivi per così dire di repertorio. 19) 

La chiesa minervitana costituiva certo una novità nel- 
l'ambito della produzione romana, rimasta fedele al vec- 
chio schema basilicale, non per il transetto di tipo cister- 
cense o i semipilastri del muro perimetrale già apparsi 
all Aracoeli, ma per i pilastri e le grandi arcate sostituiti 
alle colonne e al loro ritmo serrato. Un distacco dalla tra- 
dizione certamente vi fu; ma essa a sua volta riassorbì e 
diede impronta locale ai pochi elementi nuovi oramai 
entrati nel repertorio di tutta l’Italia centrale, per cui, 
se non fosse a Roma, un tale edificio perderebbe la 
metà del suo interesse storico. Ed in realtà si stenta a 
classificare per gotico a causa del sesto degli archi o per 
le finestre e per i rosoni un edificio senza volte e senza 
archi trasversi, nel quale l'ampiezza degli archi modifica 
appena in senso pittorico la vecchia intuizione spaziale. 

I modi cistercensi, largamente accolti nella regione 
laziale dove trovarono numerosi e talora felici adatta- 
menti con il repertorio romanico, sem- 
brano interpretati con maggior coe- 
renza, anche se nelle forme più sem- 
plici, in altre costruzioni romane del 
tardo Duecento. La navata unica con 
archi trasversi e contrafforti esterni 
della chiesetta diruta di S. Nicola sulla 
via Appia, dell’ altra demolita vent'an- 
ni or sono di S. Urbano dei Pantani e 
dell'altra veramente mirabile per ar- 
dito verticalismo dei SS. Quirico e 
Giulitta, ancora mascherata dalle so- 
prastrutture settecentesche, attesta pur 
nella dipendenza dagli annessi fossa- 
noviani una coerenza ed un rigore 
j costruttivo del tutto ignoto a chi ar- 

chitettò la chiesa della Minerva. 1 
Anche quel Cosmato, marmoraro ro- 
mano che eresse la cappella del Sancta 


Sanctorum, ripetendo con poche varianti un coro qua- 
drato di un edificio cistercense, mostra nella voluta 
limitazione del suo intento di penetrare meglio la nuova 
maniera gotica, sapendo raggiungere un compromesso 
con le strutture in laterizio e le cornici di gusto loca- 
le. 12) La chiesa della Minerva si riallaccia piuttosto al 
compromesso romanico-gotico proprio dell’Italia cen- 
trale; ma quasi sviata fra opposte tendenze doveva 
mancare di quella coerenza di intenti che sa trovare, 
come in S. Croce a Firenze, vigorosa unità di stile. 

Per concludere poi, ritornando a quel fenomeno di 
gusto che ha dato origine a così lungo discorso, si deve 
osservare che il restauro ottocentesco ha tanto profon- 
damente intaccato le strutture della chiesa da rendere 
assai problematico un suo ritorno all'aspetto che aveva 
prima del 1848. Una qualche semplificazione dell’in- 
terno, sollecitata anche dal distacco delle marmoridee, 
sarebbe certo auspicabile più che una nuova facciata, 
ma essendo le varie opere ottocentesche così stretta- 
mente connesse fra loro, dipenderà dalla sensibilità 
personale del restauratore stabilire il punto limite di un 
ripristino che fin d'ora si può prevedere sarà soggetto 
ugualmente alla critica di conservatori intransigenti e di 
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1) In questo studio non si intende naturalmente criticare in 
alcun modo progetti vecchi e recenti per una nuova facciata della 
chiesa e prendere posizione per qualcuno di essi; si è solamente 
constatato un fatto per trarne deduzioni relative all'orientamento 
del gusto. La facciata attuale della chiesa è il risultato del falli- 
mento di due progetti del Raguzzini e di T. Mattei, scartati da 
Benedetto XIII perchè troppo dispendiosi e dei qualii disegni 
non sono stati ancora ritrovati, cfr. M. RoTILI, Filippo Raguzzini 
e il rococò romano, Roma, s. d. (ma 1952), pp. 32-33. L'antica fac- 
ciata quasi identica a quella di S. Maria in Aracoeli è delineata in 
maniera ben chiara nella pianta Maggi-Maupin-Losi del 1625 e 
in quella del Falda del 1676 e in varie incisioni, per cui cfr. P. 
TOMEI, L'architettura a Roma nel Quattrocento, Roma 1942, fig. 14; 
R. SPINELLI, S. Maria sopra Minerva, Roma, s. d. 

2) Il portale maggiore è attribuito da A. VENTURI, 
Storia, VIII, I, p. 921, a Baccio Pontelli senza nes- 
sun reale fondamento e da P. TOMEI, op. cit., pp. 45- 
46, alla bottega di Bern. Rossellino. La data dovreb- 
be essere quella del 1453, ricordata in una epigrafe 
sulla facciata e nella quale si fa menzione di lavori 
di completamento non meglio specificati ed ese- 
guiti a cura di Francesco Orsini, prefetto della città. 

3) P. T. MASETTI, Memorie istoriche della chiesa 
di S. Maria sopra Minerva e de’ suoi moderni restau- 
ri, Roma 1855, p. 18. Per chiarire la posizione sto- 
rica di tali lavori ed il modo come li intesero gli uo- 
mini del tempo valgano alcune citazioni tratte dalla 
stessa fonte: si fecero alcuni tentativi per ricondurre la 
chiesa Minervitana alquanto alle sue forme di disegno 
(p. 18); la nostra chiesa col correre dei secoli era a così 
dire violentata a perdere e dimettere le sue forme natie 
(p. 19); molti che pur desideravano vederlo riforbito e 
richiamato per quanto fosse possibile al suo primitivo 
stile di architettura (p. 23); quest’ Artista (il Bianche- 
di) ben conobbe ciò ch'era da togliersi e ciò ch'era da 
aggiungersi, quali i difetti da emendarsi, quali le super- 
fluità da resecarsi, quali le ommissioni da supplirsi 
(p. 23); per quanto gli fu possibile tentò di dare alle 
volte più sensibile il sesto acuto (p. 25); se l’architet- 
tura avea riacquistate le antiche sembianze da parere 


Fig. 9 — Roma, S. Maria sopra Minerva — Antica finestra 


tutt'altra da quella di prima, la chiesa non presentava ancora la 
veneranda e ricca maestà onde splendono singolarmente i più celebri 
tempi gotici (p. 26). Non si tratta di un atteggiamento letterario 
espresso in modi retorici, ma di un vero convincimento che 
presiedette ai restauri. 

4) MASETTI cit., pp. 25, 27 SS. 
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Fig. 10o — Roma, S. Maria sopra Minerva — Arco d'accesso al transetto 
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Fig. 11 — Roma, S. Maria sopra Minerva — Saggio di ricostruzione grafica della chiesa duecentesca (Galluzzi) 


5) Anche in altri portali del medesimo schema il risvolto delle 
modanature è pure assai basso, ma non raggiunge mai la soglia; 
si vedano quelli di S. Giacomo degli Spagnoli o l’altro doppio di 
S. Stefano rotondo che sono contemporanei; più tardi la zona 
liscia di base diviene sensibilmente più alta, come a S. Maria 
del Popolo. Per le incisioni cfr. la nota 1. 

6) È diffusa la persuasione che il livello dell’interno sia stato 
assai sopraelevato per evitare le inondazioni, ma tale credenza 
trova piuttosto una giustificazione nel maggiore slancio che si 
vorrebbe vedere nella chiesa a motivo del suo goticismo. Il Ma- 
setti, op. cit., p. 17, nota I, ricorda che nel disfare il pavimento di 
Benedetto XIII si trovarono subito al di sotto le strutture di fon- 
dazione; ciò implicitamente conferma che la modificazione di li- 
vello risale al secolo XIX. 

7) MASETTI, op. cit., p. 25- 

8) La costruzione delle volte ad opera del card. Torquemada 
ricordata anche da GASPARE VERONESE, De gestis Pauli II, Città di 
Castello 1904, p. 36, è attestata dagli stemmi esistenti nelle chiavi 
della navata centrale; non si conosce tuttavia la data esatta del 
lavoro che nel 1468 pare non fosse ancora del tutto finito. Le volte 
delle navatelle non sono diverse per caratteri da quelle della mag- 
giore. Dissento dal Tomei, op. cit., p. 47, il quale vorrebbe le tre 
volte del transetto più antiche, per il fatto che vi sono aperture sulle 
pareti del transetto, ora informi e mal precisabili, ma tali che risul- 
tano tagliate dalle volte; d'altra parte dopo la fase duecentesca non 
si ha notizia di altri lavori nella chiesa fino alla metà del secolo XV. 

9) In alcuni pilastri si notano lesioni longitudinali nella super- 
fice della marmoridea assai regolari ed equidistanti dal centro e 
senza soluzione di continuità e di materiali nel collarino alla base 
del capitello. 
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10) Sul problema degli architetti di S. Maria Novella cfr. 
Toersca, Storia, I, p. 696 ss.; particolarmente notevole l'esame 
della chiesa fatto da G. C. ARGAN, L'architettura italiana del Due- 
cento e Trecento, Firenze 1937, p. 36 ss.; all'attribuzione della 
chiesa romana agli stessi architetti di quella fiorentina, che ha 
origine da V. MARCHESE, Memorie istoriche dei pittori, scultori e 
architetti domenicani, Bologna 1879, p. 79 ss., sembra credere 
ancora F. HERMANIN, L'arte in Roma dal secolo VIII al XIV, 
Bologna 1945, pp. 56-57- 

11) Per il motivo degli archi trasversali costanti nelle chiese 
gotiche eugubine cfr. M. SALMI, in L'Arte, 1922, fasc. V-VI. 
Per il gruppo degli edifici romani cfr. specialmente G. GIOVAN- 
NONI, La chiesa dei SS. Quirico e Giulitta, in Atti del II Convegno 
Nazionale di Storia dell’ Architettura, Roma 1939, p. 220 SS.; 
C. CEscHI, S. Urbano de’ Pantani, in Capitolium, 1933, p. 380 ss. 

Si noti pure che se la chiesa di S. Urbano dei Pantani era vera- 


«mente connessa con le istituzioni ospedaliere del Priorato risali- 


rebbe all'anno 1264; quella di S. Nicola è del tempo di Bonifacio 
VIII; l’altra di S. Quirico dovrebbe essere pure della fine del 
secolo XIII. 

12) Per il Sancta Sanctorum cfr. H. GRISAR, Die römische Ka- 
pelle S. S. ecc., Freiburg im Br. 1908, p. 12 ss. 

13) I pochi saggi furono eseguiti nella chiesa dalla Soprinten- 
denza ai Monumenti del Lazio nel luglio 1952; desidero in parti- 
colar modo ringraziare il prof. Attilio Galluzzi della Soprinten- 
denza stessa che insieme con me ha pazientemente perlustrato il 
monumento e che è l’autore dei grafici che qui si pubblicano. Lo 
schizzo ricostruttivo della costruzione duecentesca ha solo un 
valore dimostrativo, mancando un rilievo completo del monu- 
mento. 


PER UN PROFILO DEL GOTICO PIEMONTESE 
LE CHIESE DEGLI ORDINI MENDICANTI NEI SECOLI XII E XIV 


RIVO di contenuto critico, il criterio di suddi- 

videre le opere di architettura sulla base delle 

comuni distinzioni geografiche per regioni può 
tuttavia corrispondere, in molti casi, a una situazione 
di fatto, formatasi durante periodi di tempo più o 
meno estesi e definibili; e servire così quale utile ap- 
poggio per osservazioni stilistiche sul diverso atteg- 
giarsi dell’arte da zona a zona. Il Piemonte, però, è 
destinato a far rilevare tutta la debolezza e superficia- 
lità di quel criterio: nel complesso delle opere archi- 
tettoniche gotiche della regione in questione, i soli 
caratteri comuni intercorrenti sono assai generici e di 
significato impreciso: si parla per lo più di scarso 
livello artistico, mancata originalità, tendenza a forme 
ritardate. E neppur questi tutti reggono a un più at- 
tento esame: la qualità dei monumenti gotici piemon- 
tesi è varia e non sempre spregevole, la lentezza con 
cui nella regione — punto d'incontro tra Francia e 
Lombardia, soggetta quindi a influenze combinate — 
vengono accettati moduli, innovazioni altrove ormai 
acquisiti da tempo, è più illusoria che reale (basti 
pensare all’ Abbazia di Vezzolano e confrontarla con 
opere italiane coeve). Non solo, ma alcuni atteggia- 
menti dell’architettura gotica locale, in cui è naturale 
riconoscere di primo acchito un diffuso sapore roma- 
nico, per la distensione dei piani, la semplicità delle 
articolazioni, il ritmo liscio e unito delle facciate, ecc., 
sono spesso indici non di uno stile ritardato, ma di un 
ritorno naturale a forme latine, dopo l’esperienza go- 
tica non mai approfondita e scontata in pieno: ossia, di 
un'atmosfera rinascimentale, che parrebbe in Piemonte 
poco documentata. Ciò risulta evidente dal confronto 
di chiese duecentesche e del primo Trecento con chie- 
se assai più tarde: i caratteri gotici, nelle une di un 
certo spicco, sono attenuati nelle altre, per lasciar posto 
a un respiro orizzontale che tuttavia non rinuncia ad 
alcune precedenti conquiste (pronunciata altezza degli 
archi longitudinali, sistema alternato di supporti che 
definisce campate maggiori e minori tutte accentuata- 
mente rettangolari, ecc.): valga per tutti l'esempio di 
Saluzzo, ove il Duomo è assai meno goticizzante del 
S. Giovanni, che lo precede nel tempo. 

Soprattutto è inesatto, ripeto, parlare, dal punto di 
vista dell’architettura gotica, del Piemonte come di 
regione unitaria e stilisticamente definibile. Zone 
chiuse vi appaiono, atte allo sviluppo di un'arte locale, 
vuoi povera di mezzi, vuoi comunque incapace di 
evolversi con prontezza e di tenersi al passo con il 
ritmo dello stile gotico maggiore; parlo soprattutto 


delle alte valli, specie sul versante francese, in cui si 
manifestò una omogenea e rozza architettura mon- 
tanara, del resto passibile di vari riferimenti in Italia 
e Oltralpe: quella stessa che l’Enlart raccolse, assieme 
a espressioni simili e all'incirca contemporanee della 
confinante architettura francese, sotto la denomina- 
zione di ‘ scuola delle Alpi,,.1 Zona chiusa ancora 
possiamo considerare il Marchesato di Saluzzo, i cui 
signori diedero impulso alle arti e, pare, precise diret- 
tive per l'esecuzione dei monumenti; legati come 
erano i Marchesi al Delfinato, lo stile delle costruzioni 
nel Saluzzese è quello che meglio serba una esatta e 
precipua marca francese sino al pieno Quattrocento; 
a quest'epoca, infiltrazioni di carattere rinascimentale 
appaiono anche qui, nel già ricordato Duomo; il che 
si accorda perfettamente con i dati storici che posse- 
diamo. 2) 

Per la restante parte del Piemonte non è possibile 
fissare dei limiti geografici entro cui definire tendenze 
architettoniche particolari e peculiari ai luoghi. Le 
varie vicende storiche portarono spesso molte città 
del Piemonte nella sfera politica lombarda: si pensi 
all’Astigiano, conteso tra Angioini, Savoja e Visconti, 
e passato poi ai francesi sino al 1529; al Vercellese, 
sottoposto ai Marchesi di Monferrato, poi ai Visconti 
ed infine ai Savoja nel secolo XV. Per quanto non in- 
tenda considerare gli eventi storici quali criterio— 
base per una catalogazione artistica, non bisogna 
dimenticare quanto i rapporti politici tra i popoli por- 
tino sempre con sè di scambi, o almeno contatti in 
sede d’arte. Nel caso specifico, l’Astigiano e il Vercel- 
lese tradiscono attitudini peculiari dell’arte lombarda 
e si inseriscono senza scarti notevoli nel processo ro- 
manico-gotico di tutta l’Italia settentrionale; 3) per 
non parlare poi dell’Alessandrino e del Novarese, 
che conviene meglio studiare addirittura come espres- 
sioni marginali dell’architettura medioevale lombarda. 
Queste considerazioni, piuttosto ovvie ma necessarie 
come premessa a un'indagine dei singoli monumenti 
gotici piemontesi, inducono ad altre intorno alla que- 
stione dell’originalità di un gotico piemontese o quanto 
meno della sua origine. Sono propensa a vedere, in 
base ad osservazioni che qui sarebbe troppo lungo 
esporre e mi riservo di illustrare nell'analisi particolare 
delle chiese da me studiate, un'influenza lombarda 
assai diffusa e preminente, piuttosto che una francese 
diretta, fuorchè nelle zone ‘ chiuse ,, cui ho fatto 
cenno: come se il gotico ritornasse indietro, per così 
dire, dalla Lombardia verso il Piemonte. 
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È necessario qui accennare ad un’altra possibile di- 
stinzione nel corpo del gotico piemontese, di cui mi 
sono giovata non solo per comodità di studio; ed è 
quella fra un'architettura cittadina (che ha le sue mas- 
sime espressioni a Vercelli, Asti, Chieri, Chivasso, 
Alessandria) e un'architettura di montagna; facilmente 
individuabile, questa, per caratteri tipici che si ripe- 
tono con puntuale precisione (facciata a capanna, priva 
di contrafforti o lesene aggettanti, sovente ricchissima 
di decorazioni in pietra e in cotto, quasi a supplire alla 
rozza povertà degli interni; pianta rudimentale, per 
lo più ad una sola navata; impiego della pietra come 
materiale costruttivo; molto spesso, presenza di un 
piccolo elemento campanario eretto al centro dell’edi- 
ficio, a due sole facce e terminazione triangolare). 
Tale distinzione non è generica e ovvia, dal momento 
che l’architettura di montagna scende, mantenendo 
pressocchè intatta la sua fisionomia, verso i grandi 
centri urbani, seguendo le fila di avvenimenti storici 
e di contatti tra gli edificatori delle varie chiese: di fat- 
tura ‘ montanara ,, sono, ad esempio, molte piccole 
costruzioni religiose del circondario di Torino (Pia- 
nezza, Avigliana, ecc.). Sovente ho riscontrato una 
documentazione al riguardo, che mi testimoniava di 
effettivi contatti intervenuti tra edifici religiosi lontani 
nello spazio ma forniti di caratteri comuni; argomento 
che qui non è luogo di sceverare, e rimando a una 
trattazione specifica, 4) 

Tutte queste distinzioni coinvolgono sino a un certo 
punto le chiese degli Ordini mendicanti. Come altrove, 
dette chiese mantengono tra di loro un'aria di fami- 
glia e si rifanno spesso a un medesimo modello che ci 
porta, specie nel caso delle domenicane, Oltralpe. Ne 
consegue che esse mostrano maggiori affinità, per 
esempio, con le consorelle chiese lombarde che con 
le parrocchiali piemontesi sorgenti a loro vicine e 
ripetono con puntualità motivi e atteggiamenti di tutta 
l'architettura dei due Ordini religiosi: povertà o man- 
canza totale di decorazione scultorea, limitandosi 
l’ornato della facciata alle cornici di archetti pensili 
ciechi di antica tradizione, prevalenza del cotto sulla 
pietra, interni ampi adatti alla predicazione, ecc. Solo 
in taluni luoghi, evidenti ragioni pratiche connesse 
con la mancanza di mezzi economici hanno suggerito 
ai costruttori soluzioni diverse da quelle accennate: 
specie verso la montagna. La mancanza di mezzi è 
anche causa e motivo della difficile data- 
bilità delle chiese in questione: quando pure 
l’imbarocchimento non ha alterato in modo 
notevole la loro fisionomia, fuorviando l’in- 
dagine storico—critica, e rimane qualche do- 
cumento cronologicamente preciso, è raro 
che a una data o a un periodo definito si 
possa riferire l’intera fabbrica di un edificio 
religioso; numerose chiese del Piemonte, e 
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quelle degli Ordini mendicanti in ispecie, venivano 
costruite con lentezza, si ampliavano via via grazie 
a lasciti o iniziative private, così che talune di esse 
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Fig. 1 — Vercelli, S. Francesco — Pianta 


ci si presentano, quanto allo stile, più tarde di altre, 
le cui fondamenta furono gettate in epoca poste- 
riore. Come accadde un po’ dovunque, anche in Pie- 
monte le chiese del Mendicanti venivano erette dap- 
prima in modeste proporzioni e coperte a travature; 
le volte in muratura erano costruite più tardi, persino 
a distanza di secoli; solo nel Quattro-Cinquecento 
le coperture in legno vennero quasi tutte sostituite. 
Non ci ingannino dunque talune datazioni che fanno 
risalire molte chiese alla fine del secolo XIII e che ci 
porterebbero a vedere in Piemonte forme presto evo- 
lute e anticipazioni inesistenti: spesso l’edificio origi- 
nario non era che una piccola cappella, completamente 
soffocata dalla fabbrica posteriore, o addirittura abbat- 
tuta; ciò che noi vediamo appartiene, con assai mag- 
giore probabilità, al XIV o al XV secolo. 

Ci si può domandare, piuttosto, avvalendosi di no- 
tizie storiche talora esaurienti e concordanti, quando 
si incominciarono a erigere, in Piemonte, chiese france- 
scane e domenicane, e per quali vie ne giunsero qui i mo- 
delli e tipi costruttivi. È indubbio che fra i due ordini 
i Frati minori furono i primi a stabilirsi e a praticare il 
culto nella nostra regione; la tradizione vorrebbe che 
S. Francesco, dirigendosi verso la Francia, avesse fon- 
dato al suo passaggio la chiesa dell'Ordine a Susa, che 
verrebbe fatta così risalire al 1214, in anticipo non solo 
sul S. Francesco d'Assisi (1229) e di Bologna (1236), 
ma anche sulle grandi chiese francescane d'Oltralpe. 
Pur posticipando la data di qualche decennio (il che 
non discorderebbe con la tradizione, in quanto, come 
osservai, tra la fondazione di una chiesa e la sua co- 
struzione correva spesso un certo numero di anni), non 
pare si possa andar oltre il 1250 (come vedremo più 
avanti); quindi si dovrebbe parlare di sviluppo paral- 
lelo e non derivato delle nostre chiese francescane e di 
quelle francesi. Permane però aperta la questione di 
come fosse la primitiva chiesa e come si riallacci ai 
modelli tipici delle consorelle in Italia e altrove. Nella 
seconda metà del Duecento si stabilisce in Piemonte 
un tipo caratteristico di costruzione religiosa degli Ordi- 
ni mendicanti, che si ricollega indubbiamente ai mo- 
delli della Provenza; meno visibile vi è l'influsso del 
gotico catalano che è pure ricchissimo di chiese men- 
dicanti, tra cui la chiesa madre domenicana. Eppure 
proprio le chiese domenicane piemontesi si riallacciano 
l’una all’altra con un ripetersi puntuale e non occasio- 
nale di elementi e proporzioni. 


Le chiese francescane del Piemonte sono, in appros- 
simativo ordine cronologico: il S. Francesco di Susa, 
di Vercelli (ora parrocchia di S. Agnese), di Cuneo 
(ora sconsacrato), di Moncalvo d'Asti; le chiese con- 
sorelle di Torino e Moncalieri hanno perso totalmente 
la loro fisionomia gotica: senza opportuni restauri, non 
abbiamo elementi per potercene occupare. 


Generalmente più grandiose, o più numerose, le 
chiese domenicane: S. Paolo e S. Marco a Vercelli, 
S. Domenico a Torino, S. Giovanni ad Avigliana e 
Cirié, S. Domenico ad Alba, S. Giovanni a Saluzzo, 
S. Domenico a Chieri, S. Agostino a Carmagnola, 
S. Domenico a Casale Monferrato e a Pinerolo. Queste 
tre ultime sono ascrivibili, in base a notizie documen- 
tate e a motivi stilistici che mi paiono decisivi, al se- 
colo XV; formeranno oggetto di una mia successiva 
trattazione, Mi limiterò, per necessità di spazio, a un 
primo esame generale delle chiese per le quali non esi- 
ste una trattazione diffusa e particolareggiata, nè tanto 
meno uno studio critico; per le altre, di cui studiosi 
piemontesi hanno già detto, pur senza tracciarne un 


Fig. 2 — Vercelli, S. Francesco — Faccia del transetto 
(Fot. Sopr. Mon. Torino) 
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profilo comparato, farò cenni ove mi parrà oppor- 
tuno, dando per cognite le conclusioni cui i singoli 
studiosi sono pervenuti. 5) 


Il S. Francesco di Susa è posto — dissi — dalla 
tradizione, nel 1213-14; notizie rinvenute nel 
convento parlano invece del 1247 come dell’anno 
di fondazione; la data è attendibile, poichè in 
quest'epoca Susa era retta da Beatrice di Savoja, 
che si occupò della edificazione della chiesa. 
Caratteristica, in un edificio così antico, è la 
sistemazione della facciata a salienti, tripartita da 
lesene fortemente rilevate, con una scansione netta 
di piani (fig. 4); non è infatti rispondente al gotico 
primitivo piemontese, che preferiva facciate a 
capanna, o comunque una muratura liscia e unita 
(v. S. Paolo di Vercelli, S. Francesco di Cuneo, S. 
Pietro di Avigliana). Nè giova pensare a grandiose 
chiese romaniche fuori del Piemonte, il cui in- 
flusso non poteva giungere fin qui per via diretta; 
piuttosto conviene riferirsi a un influsso francese, 
più immediatamente attivo nelle valli di confine. 
A meno che non ci si riallacci all’antecedente Ab- 
bazia di Vezzolano (1180-89), ove, benchè i motivi 
francesi abbondino con chiara insistenza, la fac- 
ciata ha una netta impronta romanico-italiana; ma 
si tratterebbe di una parentela assai lata, con affi- 
nità alquanto generiche e superficiali. 

La pianta del S. Francesco resta di carattere 
italiano (fig. 5); ha campate quadrate al centro, 
rettangolari ai lati, transetto, marcata larghezza e 
moderata lunghezza della nave mediana. L'abside 
poligonale, largamente adottata nel nostro roma- 
nico, ma non mai quanto nelle regioni francesi 
all'avvento del gotico, fu, nella Francia meridio- 
nale, modulo piuttosto tardo: nel Duecento in 
Provenza e in Borgogna si preferivano absidi a ter- 
minazione piatta. Ciò ci permetterebbe di non 
escludere, per il S. Francesco, l’affluirvi di ele- 
menti nostrani, per quanto i legami intercorsi tra 
le chiese degli Ordini, anche lontane le une dalle 
altre, ci impediscano di prendere tale ipotesi in 
senso assoluto. 9 Inoltre si badi che la nostra 
abside presenta sette lati, secondo uno schema 
diffusissimo nel gotico della Francia del Sud. 

L'edificio subì le vicende comuni a molte chiese 
del Piemofite: fu imbarocchito nel ’600, deva- 
stato nel primo ’800. I restauri non toccarono 
alcune parti esterne, soprattutto abbandonate al 
logorio del tempo, e alterarono altre parti; i pila- 
stri, per esempio, in origine a sezione poligonale, 
furono mutati in cilindrici, dipinti in modo asso- 
lutamente arbitrario e privati delle basi per il 
sopraelevamento dell’impiantito. Anche i capitelli 
furono deformati: nell'edizione primitiva essi 
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erano in pietra scolpita e abbiamo ragione di crederli 
analoghi a quelli che adornano le colonnette del portale, 
se non più arcaici; ancora, quindi, di gusto romanico. 
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Fig. 3 - Torino, S. Domenico — Pianta 


La parte conservata meglio nel suo aspetto genuino 
è l’interno dell'abside; esso fu sistemato con volta 
| acuta costolonata fin dall'inizio, mentre per il resto 
la chiesa era coperta a travature (come appare an- 
cora da un attento esame delle pareti) e più tardi a 
crociere gotiche. Gli archi longitudinali, più antichi, 
sono ancora a pieno sesto, con l’estradosso che tende 
leggermente all’ogiva. Le finestre primitive erano ar- 
chiacute, come ci sono rimaste nell'abside; lungo i 
fianchi della nave mediana furono poi sostituite da 
aperture circolari, che in Piemonte entrarono in uso, 
da quanto ho potuto appurare, solo nel secolo XIV. 
Attribuirei la modifica delle finestre all’epoca di ere- 
zione delle volte in muratura, collocando l’insieme di 
questi lavori nel secolo XV, perchè è allora che furono 
mutate a volta quasi tutte le chiese piemontesi prima 
coperte a travature. 

Nel suo insieme la chiesa doveva suscitare una sugge- 
stiva impressione di raccoglimento e di lindura: sobria 
di proporzioni, ma corretta e armonicamente bilan- 
ciata, a tutt'oggi non ha perso della sua grazia un 
poco rustica. Alla quale corrisponde la sistemazione 
dell'esterno, ove la pesantezza compatta della rozza 
pietra grigia componente la muratura, mal ricoperta 
da un intonaco per lo più scrostato, e il massiccio ag- 
getto di forme sulla facciata, non tolgono alla grata 
nitidezza di linee. 

Il coronamento, in gran parte rifatto, è a rudimentali 
archetti a pieno sesto, di notevole spessore, che si 
allineano piuttosto in basso, privi di mensole di so- 
stegno, quasi una grossa frangia. Trascuro il campanile, 
evidentemente manipolato a più riprese e lasciato poi 
in uno stato stilisticamente informe.? Di scarso inte- 
resse sono pure l'abside esterna e i fianchi, restaurati 
malamente, dopo la soppressione di cappelle che erano 
state aggiunte nel Seicento. Limitiamoci alla facciata, 
e soprattutto al portale in arenaria, primo esempio pie- 
montese di ghimberga, a mediocre sviluppo, ma tut- 
tavia abbastanza nuovo anche nei riguardi dell’arte 
francese, ove i portali cuspidati, apparsi nel Duecento, 
crescono in importanza e raffinatezza sino al “ flam- 
boyant ,,. In Piemonte le ghimberghe hanno la loro 
massima espressione fra il Trecento e il Quattrocento, 
trattate in maniera squisita e brillante nel Duomo di 
Chieri e di Chivasso, nel S. Antonio di Ranverso, e, 
verso la fine del secolo XV, nel S. Francesco di Cuneo. 
L'’apparire, qui, insolitamente precoce, del motivo, ci 
induce a trasportare questo verso una datazione più 
recente; ma non di molto: la semplicità con cui il por- 
tale è condotto; l’essere risolto in basso per mezzo di 
una sequenza di colonnine disposte a lieve strombo e 
intervallate da piccoli pilastri; la non marcata acutezza 
delle ghiere insistenti sopra capitelli scolpiti a fogliame 
e teste umane, di sapore romanico; tutta l’intona- 
| zione, insomma, è ancora timida, il gusto controllato e 
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Fig. 4 - Susa, S. Francesco — Facciata 


limitato a moduli architettonici, le soluzioni più nuove 
accennate in una sorta di compromesso. Ben altro, 
vedremo, sarà lo sviluppo preso dai portali nel gotico 
piemontese avanzato: ricchi di cotto in pianura, com- 
plicati con decorazioni scultoree nelle alte valli, talora 
spropositati nelle dimensioni. Per il portale ora in que- 
stione ci potremmo riferire a quello della non lontana 
S. Caterina di Chiomonte, dato al 1218 o poco più 
in là, il quale presenta archi a tutto sesto concentrici 
e due colonnette laterali fornite di gotici capitelli a 
“ crochet „, come le corrispondenti colonnette nel 
S. Francesco, che però, vedemmo, hanno un sapore 
romanico più accentuato. 


Il grosso delle chiese degli ordini mendicanti del 
Piemonte si contiene nel secolo XIV, almeno per quan- 
to riguarda la parte centrale e l’abside; l'incertezza 
nei dati storici non mi permette di esaminarle secondo 
una strettissima sequenza cronologica; procederò piut- 
tosto per accostamenti. 

Verso la parte occidentale della regione, ci si imbatte 
nel S. Francesco di Cuneo, le cui date limite non var- 
cano il Trecento, benchè, come si vedrà, alcune parti 
della chiesa vadano portate piuttosto avanti nel tempo. 


3I 


Per aver agio di chiarire il possibile gioco di deriva- lasciato molta traccia nel campo artistico; trattandosi, 


zioni in questa chiesa, gioverà ricordare che la città, comunque, al loro riguardo, di un'architettura affine a 
durante il secolo XIII, fu contesa tra i Marchesi di quella provenzale, non ci è possibile definire quali opere 
Saluzzo e gli Angioini; questi ultimi non pare abbiano risentano, nel Cuneese, dell’influsso angioino e quali 
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Fig. 5 — Susa, S. Francesco — Pianta 
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debbano riportarsi a una più lata deri- 
vazione dalla Francia del Sud. Quanto 
ai Marchesi di Saluzzo, già sappiamo 
come improntassero tutte le costruzioni 
di cui furono finanziatori, fondatori, e 
pare persino disegnatori, allo stile del 
Delfinato, con il quale avevano continui 
rapporti; ma il manifestarsi di questo 
particolare indirizzo stilistico non av- 
venne se non verso il Quattrocento, 
ad opera di alcuni signori cultori d’arte 
e ricchi di mezzi; in un primo periodo 
non possiamo raccogliere con esattezza 
i monumenti del Marchesato in un 
gruppo omogeneo, contraddistinto da 
una inequivocabile cifra di stile. Del 
resto, valga per il S. Francesco di Cu- 
neo quanto già dissi intorno alle chiese 
degli ordini mendicanti in generale, iso- 

late, più o meno, entro 


= uno schema proprio. 
BS A Precedenti gotici nel 
N f = IS . 
O, Cuneese, li rinveniamo 
7 È ES 
DEC in poche località: a Ca- 
AAT, Li il 
7 X vour, a Limone (ove i 
\ 5 
i È S. Pietro, però, pare 
ira . . 
sas edificato quasi tutto nel 


1300) e a frammenti 
minimi altrove; sottoposti a tali con- 
taminazioni posteriori da risultare for- 
zatamente trascurabili per il mio as- 
sunto. 

Nel S. Francesco si distinguono con 
nettezza almeno tre periodi di costru- 
zione. Le prime notizie che abbiamo 
intorno alla chiesa, riguardano la fon- 
dazione, nel 1220, del convento, vo- 
luto dal Santo durante il suo già citato 
viaggio in Francia.® Documento di 
maggiore validità storica è un atto di 
donazione per la fabbrica della chiesa, 
steso dal marchese Tommaso I nel 
1290. Non è improbabile che le fon- 
damenta fossero a quest'epoca già state 
gettate e che i monaci costruttori si 
uniformassero quindi a una pianta 
tipicamente duecentesca. La rovina in 
cui la chiesa, sconsacrata nell’Ottocen- 
to e non più restituita al culto, è ca- 
duta, specialmente nell’interno, non ci 
permette di stabilire se la copertura 


muraria a crociere gotiche sia stata 
eseguita in un secondo tempo a sosti- 
tuzione del tetto a capriate; quan- 
d'anche così fosse, resta il fatto che 
la struttura dell’edificio è pretta- 
mente francese: tre navate con tran- 
setto di non grande sviluppo, abside 
rettangolare, fiancheggiata da cap- 
pelle; e, nei particolari, costoloni a 
sezione circolare e capitelli con foglie 
stilizzate, ad uncino, tutto testimo- 
nia di un’origine cistercense, borgo- 
gnona o più estesamente provenzale 
o del Delfinato. 

AI numero e all'altezza differente 
delle navi, corrisponde la facciata 
tripartita, affine a quella del S. Fran- 
cesco di Susa, pur nel prevalervi di 
forme piane e lisce, distese ad acco- 
gliere la luce senza contrasti chia- 
roscurali (fig. 6). 

Non manca un certo perdurare di 
motivi romanici: i pilastri sono qua- 
drangolari, bassi e massicci, e pro- 
ducono un'impressione di gravità 
comune al complesso delle costru- 
zioni piemontesi delle alte valli. 
Ne vedremo esempi numerosi nel 
Susino, nel Valdostano e anche nei 
dintorni di Saluzzo; si tratta di un 
atteggiamento conforme alle neces- 
sità pratiche dei luoghi, corrispon- 
dente nel contempo a una maniera 
tutta montanara di sentire l'archi- 
tettura (le chiese gotiche di Aosta 
presentano pilastri quadrangolari 
affini a questi di Cuneo). Nel nostro 
caso, trattandosi di una città aperta 
sin dal '200 ad espressioni più ele- 
ganti e composte, il carattere rustico alpino è moderato, 
ma non del tutto dominato. Il materiale fabbrile usato 
alterna pietra e laterizio in accostamento disuguale, 
non destinati a rimanere in vista se non nelle lesene 
angolari del campanile e nel retro esterno dell'abside, 
frutto di un rifacimento. Tale rifacimento è ascrivibile 
al secondo periodo di costruzione della chiesa, che col- 
locherei verso gli albori del secolo XV. La muratura 
di esso è assai più regolare, con mattoni di accurata 
fattura, disposti all’uso gotico; quella precedente, 
scrostato quasi del tutto l'intonaco, è in più parti lo- 
gora e deteriorata. Analoga usura ha subito il materiale 
del campanile, sebbene questo debba rientrare nel se- 
condo periodo di costruzione, come mi pare evidente 
in base ad argomenti stilistici di cui mi occuperò. Al 
primo periodo possiamo senza difficoltà attribuire la 


Fig. 6 — Cuneo, S. Francesco — Facciata (Fot. Sopr. Mon. Torino) 


cornice in cotto che si disegna lungo le cappelle late- 
rali all’abside e in modo discontinuo sul fianco rimasto 
visibile; si tratta di una serie di fasce di mattoni, posti 
linearmente e o a sega, sotto cui snodano i soliti ar- 
chetti a pieno centro in intreccio acuto, poggianti 
sopra mensoline. Il motivo è assai antico, come già 
notai; nelle chiese tardo-trecentesche, poi, vedremo 
come si preferisca una disposizione di mattonelle a 
rombo, qui non ancora adottata. La conformazione della 
chiesa nella sua fase primitiva e il partito decorativo 
testè menzionato, ci richiamano a chiese degli ordini 
mendicanti duecentesche di larga diffusione nella Valle 
Padana (cito soltanto il S. Francesco di Pavia, dove, 
malgrado il maggiore sviluppo presentato dal transetto, 
abside, cornici, finestre rientrano nel tipo cui appar- 
tiene la nostra chiesa). Sull’abside, percorsa per tutta 
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la sua lunghezza da sottili lesene, si aprivano slanciate 
finestre ogivali, otturate nei secoli seguenti e sostituite 
da sei finestre, a sesto acuto e pieno, di diversa disposi- 
zione. 

Alla seconda fase costruttiva ho pensato di attribuire 
la torre campanaria e gli elementi in cotto della facciata. 
Non abbiamo argomenti per asserire che tutte queste 
parti siano state compiute contemporaneamente; co- 
munque, ritengo siano da comprendersi in un lasso 
di tempo che va dalla metà del Trecento ai primi anni 
del Quattrocento. Per la torre questa opinione è con- 
fortata dal fatto che, malgrado il suo aspetto sia qua- 
drato e massiccio, bassa la cuspide, presenta monofore 
acute al centro di ogni lato: il romanico e il primo gotico 
piemontese preferivano bifore e trifore, ad arcata piena, 
e sovente finestrelle doppie, separate verticalmente 
da una lesena. Una ripartizione di tal genere qui manca; 
lesene sottili, analoghe a quelle absidali, percorrono le 
pareti soltanto nella metà inferiore del fusto. Si po- 
trebbe avanzare un'altra ipotesi, non del tutto arbi- 
traria: che i rinforzi angolari in laterizio, le finestre 
e qualche altro elemento secondario, siano stati intro- 
dotti a modifica di un preesistente edificio campanario; 
e ciò basandosi in ispecie sul materiale usato nel corpo 
del campanile, assai guasto e analogo a quello dell’or- 
ganismo della chiesa. Non è in effetti possibile indivi- 
duare i vari passaggi da una fase all'altra di costruzione, 
in una muratura tanto corrotta dal tempo; ma l’ipotesi 
nulla toglie al fatto che i motivi di maggior interesse 
appartengono ad un’epoca più avanzata; alla quale ci 
riporta la conice a beccatelli posta a corona del campa- 
nile. I beccatelli, motivo di largo uso Oltralpe, della 
cui origine non è mio compito occuparmi, 9 giun- 
gono in Piemonte piuttosto tardi e caratterizzano de- 
corazioni trecentesche o meglio quattrocentesche. Non 
vi è ragione di reputarli, nel caso singolo, quali un’an- 
ticipazione. 

Nulla di particolare ci dicono i pinnacoli del campa- 
nile, cilindrici, sormontati da unapiccola cuspide, senza 
ricercatezze di lavorazione. Il fregio della facciata me- 
rita una diversa considerazione (fig. 7); esso testimonia 
di un gusto più evoluto e di una preziosità stilistica 
tutta nuova. Con ogni probabilità fu eseguito da arte- 
fici esperti, non locali, chiamati allo scopo dai Frati. 
Li dico non locali, perchè ritengo trattarsi di quei de- 
coratori che lavoravano nell’Alta Italia durante il Tre- 
cento, trasportandosi ove la loro prestazione era ri- 
chiesta. Il loro lavoro infatti è di un genere da specia- 
listi: non elementi in cotto applicati sulle murature, 
secondo uno schema comune, ma formelle eseguite 
a parte e quindi inserite, già compiute, a coronamento 
dell’edificio, L’abile finezza del disegno è di indiscu- 
tibile eleganza: in esso si susseguono larghe zone a 
motivi floreali intervallate da cordoni a torciglione, 
che si ripetono lungo i pinnacoli. 19 Originali e pecu- 
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liari del S. Francesco, per il Piemonte, sono appunto 
i pinnacoli rostrati; la Francia ce ne dà parecchi esem- 
pi, più o meno modificati rispetto a questi, anche per 
la diversa qualità del materiale usato, e nelle grandi 
Cattedrali del Nord e in alcune chiese del Sud; con 
riferimento più puntuale ai nostri, ad Autun, nella 
Francia centro-orientale. Pinnacoli simili, grosso modo, 
saranno accolti largamente dal ‘‘ flamboyant ,,. Si tratta 
di uno dei moduli decorativi che trasmigrarono per 
la Francia e giunsero a infiltrarsi oltre confine. Nessuna 
altra chiesa dei Mendicanti in Piemonte presenta pin- 
nacoli simili; essi appaiono, invece, un po’ modificati, 
nel S. Antonio di Ranverso. Purtroppo il bel fregio del 
S. Francesco, che ha funzione di macchia, di colore 
sulla facciata, ricoperta a bugne piatte di un bianco 
grigiastro, ha subito l'erosione del tempo cadendo 
in rovina a larghi brani. Il rivestimento lapideo spiana 
la facciata e nel contempo la ingentilisce con il lieve 
disegno geometrico delle connessure tra lastra e lastra, 
nascondendo l'irregolarità della muratura. Il motivo 
è adottato anche nella vicina Savoia, e precisamente 
a Chambéry, nel S. Francesco di Sales, che fu ulti- 
mato tra il secolo XIV e il XV. 

Ultimo in ordine di tempo è il portale marmoreo, 
per il quale abbiamo finalmente una data sicura, il 
1481; 1) il suo maggior pregio consiste nell'aver fuso 
la complicata decorazione del gotico fiorito con una 
distesa purezza di disegno, prerinascimentale; l’alta 
ghimberga non soffoca la costruzione, invadendo tutto 
il campo, bensì si inserisce armonicamente nel com- 
plesso architettonico. Motivi gotici ci appaiono nella 
parte scultorea, a fiori stilizzati di sapore ‘ flambo- 
yant ,,, nei capitelli, nel serrato assieparsi delle cordo- 
nate entro lo sguancio, nel mosso aggetto dei capi- 
telli stessi e delle cornici; un elemento a torciglione, 
quasi ripetendo il più antico torciglione del fregio in 
cotto, compare nelle cordonature e attornia l'occhio 
centrale. La ghiera dell'arco è appena acuta. Sotto- 
lineo il partito delle colonnette abbinate che insistono 
su una colonna di diametro assia maggiore, nel quale 
viene inquadrata l'apertura, di un gusto per forme 
geometriche delineate e nette, e nel contempo per la 
varietà delle soluzioni, progressivamente più agili e 
leggere. Analogo partito ritroveremo, in cotto, nei 
quattrocenteschi portali del S. Domenico di Alba e del 
S. Giovanni di Saluzzo, che si è supposto realizzati 
dalla stessa mano; qui si tratta, ritengo, di un artista 
diverso (dato anche lo scarto di anni esistente tra la 
data d'esecuzione dei portali ora menzionati e del 
nostro) il quale però conosceva i portali suddetti e 
rientra nella sfera degli artisti saluzzesi, 


Al Ducato di Savoia appartenne per lunghi secoli il 
circondario di Torino, specie sul lato ovest. Ad Avi- 
gliana esiste una piccola chiesa domenicana, notevole 
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soltanto per la presenza in essa di 
un singolare nartece e per lo spic- 
cato sapore di architettura di mon- 
tagna. La zona era ricchissima di 
chiese gotiche, per lo più di mode- 
ste proporzioni (a Pianezza rimane 
anche un S. Pietro, di antica fonda- 
zione benedettina). Per il S. Giovanni 
che ci interessa, abbiamo due sole 
date: il 1284 (anno di fondazione) 
e il 1320 (anno di compimento della 
fabbrica). 1) È sottinteso che com- 
pimento non significa il punto d’ar- 
resto della costruzione; anche senza 
tener conto dell’imbarocchimento 
seicentesco, abbiamo ragione di rite- 
nere, in questo come in altri casi, 
che la chiesa gotica sia stata rifinita 
lentamente, lungo tutto il secolo 
XIV. Quanto oggi ci rimane, è 
tuttavia riferibile al primo sorgere 
della fabbrica, eccetto qualche par- 
ticolare minuto. L’interno ha su- 
bito più profondamente la trasfor- 
mazione barocca; si mostra oggi a 
navata unica con cappelle affian- 
cate, seicentesche; solo nelle prime 
due campate è visibile lo schema 
originario di crociere costolonate, 
sebbene alquanto manomesse. L’o- 
rientamento stesso della chiesa è 
stato mutato, così che oggi essa 
risulta spostata rispetto alla facciata. 
Da tracce di muratura, si intuisce 
una primitiva pianta a croce latina, 
poi scomparsa; abbiamo ragione di 
credere che l’abside fosse sin da 
principio a terminazione piatta. 

Limitiamoci all’ unico membro 
gotico il quale sia rimasto approssimativamente nella 
sua struttura iniziale: si tratta di un singolare atrio, uni- 
co esempio piemontese del genere nell'epoca di cui mi 
sto occupando (fig. 8). La sua derivazione risale a usanze 
antiche, proprie delle chiese monastiche (il S. Giovanni, 
come dissi infatti, era domenicano e per alcuni aspetti è 
lecito avvicinarlo all'omonima chiesa di Saluzzo, all'in- 
circa coeva) e non ritengo necessario attribuirlo ad 
influsso borgognone, anche se in Borgogna esso è 
spesso presente. Il nostro atrio è diviso in due campate, 
a pianta rettangolare; le volte a crociera, piuttosto alte, 
sono sottolineate da costoloni ad angoli vivi messi di 
punta e rette da colonnine, unite a fascio, che sap- 
piamo adoperate, solitamente semplici, in particolare 
dai Domenicani. Un esempio di atrio, che tende però 
meglio ad assumere un aspetto di nartece, lo troviamo 


Fig..7 - Cuneo, S. Francesco — Particolare del fregio sulla facciata 
(Fot. Sopr. Mon. Torino) 


nella romanica basilica di S. Evasio a Casale; non credo 
si possano stabilire rapporti tra l'uno e l’altro elemento, 
distanti nello spazio e nel tempo e indici di diverse 
esigenze ispiratrici. Ben differente è poi il nartece del 
vicino S. Antonio di Ranverso, collocato all’esterno, 
e che forma facciata. 

La nostra facciata, rifatta in massima parte con ge- 
nerica fedeltà all'originale, si allunga in un non comune 
ritmo sperequato, immagine di uno stile incolto, non 
dominato e corretto, tendente al pittoresco, ma ine- 
sperto dal punto di vista tecnico e squilibrato da quello 
artistico. Non doveva mancare di una sua efficacia 
espressiva, oggi perduta nel rifacimento di pessimo 
gusto, La rozza pietra di cui si compone l'edificio, il 
fregio decorativo in cotto ed affresco, protetto da una 
tettoia (tutto opera di restauro, in conformità dei 
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moduli genuini) ci riconducono alla architettura mon- 
tanara piemontese persino al S. Giovanni di Saluzzo, 
come dissi, cui la tripartizione della facciata e la più 
attenta grazia di proporzioni non tolgono un’intona- 
zione affine a questa. Come in molte chiese alpine, e 
nello stesso nominato S. Giovanni, abbiamo qui, sulla 
facciata, un affresco raffigurante S. Cristoforo, santo 
assai venerato ed effigiato in Piemonte soprattutto 
nella zona occidentale e durante il Trecento. 

Nessun nuovo elemento di gudizio ci è fornito dal 
fregio in cotto, a rombi, sega e archetti intrecciati, 
se non la considerazione di come, passando in pianura, 
l’arte tenda a raffinarsi e adotti modi locali di valore 
decorativo: fregio puntualmente simile appare nel 
S. Antonio di Ranverso ed è attribuibile alla parte tre- 
centesca della fabbrica. Anche il nostro portale ad 
alta ghimberga, supponendo il rifacimento aderente 
grosso modo all'originale, è indice del desiderio di 
arricchire e ingentilire l’edificio, povero di elementi 
architettonici. 

Quanto al campanile, la sua origine trecentesca è 
convalidata dall’ampio sviluppo che vi hanno le trifore, 
inserite in un solo arco; nè per esso è lecito andare 
più in là della prima metà del secolo XIV, se consi- 
deriamo l’insistervi dell'arco a pieno centro (il vicino 
campanile di Rivoli preferisce archi, trilobati, di effetto 
più vario e leggero), l’arcaicità del motivo ad archetti, 
lo scarso sviluppo della cuspide, piramidale a base 
quadra (cui sono stati appoggiati poi gli elementi a 
vertice triangolare recanti orologi). La sagoma del 
complesso è tozza e pigra, e per la gravità delle forme 
ancora imbevute di romanico, non trasfigurato in una 
superiore armonia artistica (per questo non credo asso- 
lutamente che si tratti qui di una costruzione quattro- 
centesca, quando il ritorno verso uno stile italiano si 
esprime sempre, in Piemonte, in modo bilanciato ed 
elegante), e per il carattere primitivo delle costruzioni 
montanare cui ho riferito lo stile tutto della chiesa. 


Della zona torinese ricorderò ancora il S. Francesco 
di Moncalieri, fondato nel XIII secolo, sotto l'influsso, 
penso, dell’antichissima chiesa consorella di Chieri, 
oggi distrutta. Il barocco ne ha travisato del tutto 
l'aspetto, alterandone persino la pianta; resta nella 
sua bella struttura genuina il campanile in cotto, che 
presenta strette affinità con i campanili del circondario 
di Avigliana: Esso è di stampo trecentesco, fornito di 
cuspide ottagonale a pigna e di quattro pinnacoli ana- 
loghi, dalla parte inferiore decorata ad archetti acuti. 
Sull’origine della lavorazione a pigna, la questione 
può essere doppiamente impostata: da una parte ricor- 
diamo i molteplici pinnacoli a pigna che compaiono 
fin dagli albori del Trecento lombardo, ad opera so- 
prattutto dei Comacini; dall’altra la comparsa assai 
antica nelle valli alpine di analoghi elementi in pietra, 
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in concordanza con la loro comparsa nel Sud-Est 
della Francia, in particolare nella Savoja e nel Delfi- 
nato. Si potrebbe pensare a due fenomeni similari, 
l'uno lombardo e l’altro francese, generatisi forse dalla 
medesima radice; ma resta comunque aperto il pro- 
blema di quale sia il modulo al quale il Piemonte si è 
rifatto. Non vorrei essere ingannata dalla familiarità 
un po’ generica dei nostri motivi: altra è la lavorazione 
a pigna in cotto, altra in pietra concia; se l’effetto che 
ne deriva è affine, ciò non basta per indurci a imma- 
ginare una derivazione della prima dalla seconda e 
viceversa. Pure è certo che cuspidi e pinnacoli di 
questo tipo, anche in cotto, abbondano a ovest di To- 
rino, già al primo apparire del gotico; meno frequenti 
e assai più tardi li troviamo nella bassa pianura e verso 
la Lombardia. Si vedono esempi di una simile lavo- 
razione nel S. Giorgio di Valperga, nel S. Pietro di 
Avigliana, tutti nella parte occidentale del Piemonte, 
e nel bel S. Domenico di Chieri. 

Il campanile del nostro S. Francesco ha aperture 
bifore che si inseriscono in un arco trilobato nella 
cella campanaria, in archi a pieno centro nelle altre 
parti, notevoli d’ampiezza per accogliere il più possi- 
bile di luce. In questi suoi lineamenti esso è analogo 
a quello della Collegiata di Rivoli, se si esclude il fatto 
che là troviamo finestre ogivali; ma ciò non ci inganni 
per una datazione lontana del nostro campanile: la 
ricca decorazione in cotto mostra losanghe e rosette, 
e ques‘e ci porterebbero addirittura intorno al Quat- 
trocento. Non si esclude del resto la presenza qui di 
varie fasi di costruzione, all'ultima delle quali far risa- 
lire le cornici. 


Cirié, che si incontra risalendo da Torino verso 
nord-ovest, si trova circa al limite tra la Valle di Lanzo, 
connessa con la Val di Susa, e il Canavese, più diretta- 
mente influenzato dalla Val d’Aosta. Il suo S. Gio- 
vanni riassume quindi le tendenze stilistiche sparse 
e accennate timidamente nella zona, in modo ardito e 
brillante. 

La chiesa è data al secolo XIV, 13) epoca cui corri- 
sponde nell’intonazione generale, pur se ritengo che 
la parte decorativa e i rifinimenti raggiungano il secolo 
posteriore. La facciata è divisa in tre membri: al corpo 
centrale si affianca sulla destra un corpo laterale assai 
più basso e avanzato, delimitato da uno spiovente a 
scarsa inclinazione; sulla sinistra, l’alta torre cam- 
panaria (fig. 9). 

Non avevamo sinora incontrato una sistemazione 
del genere: nella S. Maria di Moncalieri il campanile 
si levava a filo della facciata, ma non entrava a far parte 
di essa. Possiamo ricollegare il presente motivo all’uso 
gotico di torri fiancheggianti le facciate o poste sulla 
fronte delle chiese, solitamente in numero di due. 
Queste avevamo già incontrate nel S. Andrea di 


Vercelli e avevo pensato di connetterle con analoghe so- 
luzioni romaniche; nel caso presente, viceversa, prefe- 
risco guardare all'architettura francese, e per il periodo 
tardo cui la chiesa appartiene e per il probabile vasto 
infiltrarsi nella zona di modi oltremontani. Malgrado 
ciò, il campanile del S. Giovanni non tende struttural- 
mente e stilisticamente a fondersi con la facciata, ma 
resta a sè, come qualcosa di staccato. Impressione alla 
quale contribuisce anche lo stato della muratura, piut- 
tosto rovinoso, mentre compatta ed unitaria essa si 
mostra lungo il fianco destro, con bei mattoni regolari 
uniti da giunti di malta passati a filo; essa, sulla restante 
facciata, è ricoperta in restauro da un brutto intonaco 
rossiccio, che vuol ripetere il disegno del laterizio. 
I mattoni costituiscono il rivestimento della muratura 
in pietra, piuttosto irregolare, la quale si mostra in luce, 
oggi molto sbocconcellata, in alcuni punti, come negli 
zoccoli dei contrafforti e del campanile. La particolare 
collocazione del campanile può essere anche ascritta 
ad un’altra causa, che non esclude la prima; e cioè: 
esso è venuto a sostituire il mancante membro late- 
rale, corrispondente alla terza navata, impedendo che 
l'assenza di quest’ultima provocasse un vuoto nel 
comporsi del partito architettonico. A questa supposi- 
zione sono giunta considerando che tutto il fianco sini- 
stro del S. Giovanni appare di muratura posteriore, 
attribuibile all’epoca dell’imbarocchimento; immagino 
che la chiesa primitiva mostrasse completa la navata 
a destra, e a sinistra si limitasse, forse per mancanza 
di mezzi da parte degli edificatori, a cappelle costruite 
magari in diversi periodi, modificate a fondo nel 
Seicento. Si danno in Piemonte altri esempi di chiese 
a due sole navate (v. S. Pietro di Pianezza); anche per 
esse suppongo che il progetto ne contemplasse tre; 
nel caso del S. Giovanni, di impianto cistercense. La 
nave maggiore, larga quasi il doppio delle laterali, 
ha campate quadrate; le altre navi, campate rettango- 
lari. Gli archi, retti da costoloni a sezione tonda, senza 
chiave di volta, poggiano su pilastri cruciformi, con 
capitelli cubici. Accentuato è lo stacco tra la semico- 
lonna portante l'arco trasversale, piuttosto elevata, e le 
tre minori, tanto che da queste risulta espressa una 
certa corposità: è il ritmo ad arcate longitudinali lar- 
ghe, basse, grevi, di moderata ogiva, che incontrammo 
pressochè simile a Cuneo e a Ranverso; lo si intende 
qui come nota distintiva di un’arte vicina alla monta- 
gna, che non insiste in alcuna ricerca ascensionale. 

Anche sulla facciata, il divario di altezza tra i due 
membri serve ad isolare quello centrale e a stabilire 
con il campanile un crescendo di piani uno sull’altro; 
tuttavia non dà adito a un vivace verticalismo, frenato 
dal taglio quasi orizzontale degli spioventi. Facciata 
pressocchè identica mostra la vicina e posteriore S. Ma- 
ria di Chivasso, probabilmente ispiratasi al nostro 
S. Giovanni. Grossi contrafforti a sezione rettangolare, 


Fig. 8 — Avigliana, S. Giovanni — Atrio 


troncati al vertice senza un cappuccio o elemento affine 
(più in uso nella pianura piemontese verso est) spor- 
gono sul fianco più antico, accrescendo il senso di 
spessore e di compattezza delle pareti perimetrali. 
Contrafforti simili incontriamo addossati all’abside 
quadrangolare. La chiesa manca di transetto e presenta 
semicolonne incastrate nelle pareti perimetrali, usanza 
costruttiva diffusa, specie nel Trecento. Soltanto sugli 
angoli al termine delle navate compaiono le mensole 
a pendaglio che ho già riscontrato nel S. Pietro di 
Pianezza e vedremo a Chieri, di semplice fattura. 
Quanto agli elementi decorativi, manca una cornice 
che segua il profilo dello spiovente e sulla facciata e 
lungo i fianchi e l’abside. Si può ritenere che essa sia 
stata soppressa in un rimaneggiamento posteriore, ma 
non è escluso che sin dalle origini la chiesa ne fosse 
priva, secondo un’usanza delle alte valli e delle chiese 
tarde. Il portale ha una ghimberga sviluppatissima 
che, con il pinnacolo terminale, supera il limite del 
tetto; la sagoma di essa e il criterio stilistico ivi domi- 
nante rispondono al modulo di portale adottato nel 
S. Domenico di Torino, con un’accentuata inva- 
denza della cuspide e un maggior dilatarsi dello 
sguancio, il quale occupa quasi tutto il membro 
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centrale della facciata. Siamo ricondotti così ancora 
una volta a sottolineare il carattere rustico del nostro 
S. Giovanni, dove per altro permane un senso di equi- 
librio fra le parti, che mancava — ad esempio — 
nell'omonima chiesa di Avigliana, organizzata diversa- 
mente. La presente ghimberga è, nei particolari, 
frutto di restauri; non mi soffermerò dunque sul mo- 
tivo a fiori cruciformi che vi appare, ricordando soltanto 
come i motivi originali affini a questo entrino in uso 
tra il XIV e il XV secolo. 

I pinnacoli sono eseguiti secondo un’asimmetrica 
varietà, che non riesce a comporsi in unità estetica. 
È lecito supporre la medesima mano, o almeno la 
medesima maestranza, per i due centrali; mi pare in- 
vece che quello più grande, a destra, appartenga ad un 
altro artefice. I pinnacoli minori sono ben eseguiti ed 
eleganti: divisi in due zone da un triplice cordone a 
sezione circolare e sormontati da una cuspide conica, 
a pigna (a pigna è pure l’esagonale cuspide del cam- 
panile), sono disegnati a sottili motivi di arcatelle 
cieche, con il solito stacco coloristico dell’intonaco dal 
fondo. Vi è in essi una certa preziosità d'esecuzione, 
di buon effetto; il cordone intermedio è abbastanza 
nuovo, ma — meno sviluppato — lo si nota già nel 
S. Antonio di Ranverso, sui pinnacoli posti a corona- 
mento della facciata e che io propendo (in base ad 
argomenti che mi riservo di specificare in una tratta- 
zione a parte) a collocare nel XV secolo; la base 
monocroma sfaccettata è simile nei due gruppi di pin- 
nacoli messi a confronto. Il pinnacolo esterno, con la 
sua mole, stride accostato agli altri; penso che gli 
esecutori della chiesa lo abbiano adottato, conscia- 
mente o no, per chiudere in un ritmo più massiccio 
e pesante la parte destra della facciata, onde essa non 
risultasse troppo debole in confronto alla parte sinistra, 
costituita dal campanile. La foggia di questo pinnacolo 
è insolita; esso infatti si apre su tutti e quattro i lati, 
lasciando nel mezzo uno spazio vuoto, che comunica 
con l'esterno. Con una trattazione assai più elaborata 
e varia, pinnacoli simili sono frequenti in Francia. In 
Piemonte vediamo ancora pinnacoli traforati nel pro- 
tiro del Duomo di Asti, quattrocentesco, 14) e sulla 
quattrocentesca 15) facciata della Cattedrale di Alba: 
ciò che mi conforta nell’ascrivere il nostro al secolo XV. 

Il campanile di Cirié è, quanto allo stile, conforme 
ai trecenteschi campanili della zona torinese: agile 
cuspide a pigna, trifore e bifore ogivali a larghi vani, 
inserite in archi ciechi trilobati, sono presenti in ado- 
zione analoga nei già considerati campanili di Avi- 
gliana, Rivoli e Moncalieri. Eccezionale è invece la 
varietà delle cornici delimitanti i vari piani; dal basso 
in alto troviamo: a) una serie di mattoni disposti a 
scaletta (motivo piuttosto tardo), presente in ispecie 
nelle chiese quattrocentesche del Piemonte; 19 b) una 
serie di piccoli pseudo capitelli, svasati, retti da peducci 
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e sormontati da una striscia di mattoni a sega (il mo- 
tivo è unico, per quanto mi consta, nelle chiese gotiche 
rimasteci in Piemonte. La sua collocazione cronologica 
deve basarsi sugli altri elementi del campanile); c) una 
fila di archetti a pieno centro, intrecciati a sesto acuto, 
posanti su mensole in forte aggetto (modulo riscontrato 
quasi identico ad Avigliana, nel S. Giovanni e nel 
S. Pietro, datato intorno al secolo XV); d) una fila di 
archetti trilobati. Sebbene il variare del partito orna- 
mentale sia attribuibile a successive aggiunte, di epoca 
diversa, esso concorda nell'insieme e nei particolari 
con la datazione di tutta la chiesa a un periodo com- 
preso fra la seconda metà del secolo XIV e il principio 
del secolo seguente (per il pinnacolo a destra, sulla 
facciata, si può avanzare una datazione ancora più 
tarda). I pinnacoli del campanile, rozzi e poveri di 
ornamento, non ci forniscono alcun dato supplemen- 
tare; ci si stupisce che gli accurati esecutori delle cor- 
nici abbiano trascurato elementi tanto significativi; 
può darsi che i pinnacoli primitivi non siano stati eretti 
o siano caduti in rovina e li si siano sostituiti con questi, 
di lavorazione affrettata e di nessun pregio. 


Ho lasciato per ultimo, nello studio delle nostre 
chiese trecentesche, l'esame del S, Francesco di Mon- 
calvo e del S. Domenico di Chieri, poichè li ritengo i 
monumenti maggiori e di più alto pregio, l'uno delle 
costruzioni francescane, l’altro di quelle domenicane. 
Inoltre, essi condensano, nella loro imponente fab- 
brica, il più elevato numero di elementi distintivi di 
quello stile che, pur su una base comune, assunse 
caratteri propri a seconda se adottato da questo o quel- 
l'ordine. 

Della costruzione medioevale del S. Francesco di 
Moncalvo d'Asti non ci rimane se non il gruppo 
esterno abside-campanile, in compenso ben conser- 
vato e libero da assiepamenti edilizi posteriori, che 
sovente impediscono la piena visione di un complesso 
stilistico (fig. 10). 

Circa la datazione, non mi pare di dovermi soffer- 
mare sul 1272, anno per il quale abbiamo una sola 
notizia piuttosto incerta, bensì mi appoggio a un docu- 
mento intorno al Monastero di Crea, del 1334, che cita 
il S. Francesco di Moncalvo come già esistente. 17) 
Si potrebbe da ciò arguire che la erezione del monu- 
mento sia avvenuta verso il finire del XIII secolo, nè 
ho una opinione diversa quanto all’inizio della fab- 
brica: ciò non significa che la parte absidale sia di 
quest'epoca; e la riferisco con qualche sicurezza alla 
metà del Trecento. Essa mostra nel suo insieme un 
impianto monumentale eppur sciolto, una scioltezza 
matura di linee, per cui non si può più parlare di stile 
di transizione, ma al contrario di uno stile espresso 
nel suo pieno linguaggio, sia pure con asciuttezza di 
elementi e parsimonia di decorazione. 
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Il substrato romanico è completamente assorbito 
e trasfigurato; a questo contribuisce la disposizione 
a spigolo dei contrafforti, rinforzati da uno zoccolo 
rettangolare, che seguono l’edificio in tutta la sua lun- 
ghezza senza appesantirlo per il vigoroso piglio verti- 
cale e la notevole altezza dell’edifi- 
cio stesso. Contrafforti ininterrotti 
sino allo spiovente non sono una 
novità del gotico; comunque, la loro 
interpretazione qui particolare, e la 
loro funzione, anche estetica, rien- 
trano del tutto in moduli trecen- 
teschi. 18) 

L'abside poligonale (che sarà 
adottata sovente nel gotico quattro- 
centesco del Piemonte — v. la molto 
simile abside del S. Domenico di 
Casale — come elemento tipico), su 
cui si aprivano lunghe finestre ogi- 
vali, ora chiuse, è costruita intera- 
mente in cotto, con mattoni regolari 
di fattura e regolarmente disposti; 
i restauri hanno completato con 
fedeltà alcuni brani della muratura 
e della cornice andati in rovina. La 
cornice è di buona esecuzione; si 
compone di otto strisce di mattoni, 
disposti per il lungo e a rombo, che 
sormontano una serie di archetti 
appena acuti, retti da mensole, in 
brillante spicco sulla calce del fondo, 
Le file alternate di rettangoli e rom- 
bi, come già dissi, mi paiono ante- 
riori al secolo XIV, anche se i loro 
elementi presi separatamente erano 
adottati prima dell'avvento del goti- 
co; in particolare, trecentesco o, se 
si vuole, addirittura quattrocentesco, 
il loro accostamento in una larga 
fascia decorativa. 19) 

Il campanile del S. Francesco non 
stride stilisticamente con l’abside: 
il suo taglio robusto e slanciato è, 
anzi, in armonia con essa; tuttavia 


gli manca — pur tenendo conto 
delle diverse esigenze tecniche presentate dall'uno e 
dall'altro membro costruttivo — la movimentata 


corposità e l’accentuato ritmo chiaroscurale cui l’absi- 
de si impronta. Potrei ritenerlo anteriore a questa, 
vistane la ripartizione orizzontale e verticale di an- 
cora antico stampo, la lineare sobrietà delle cornici, 
ove i mattoni, anzichè a rombo, sono disposti a 
sega, l'esiguità della aperture; ma ci allontana da una 
simile ipotesi la qualità del laterizio, di dimensioni 
minori di quello absidale, sapendo come nel progresso 


Fig. 9 — Ciriè, S. Giovanni 
Il campanile 


del gotico piemontese si vennero ad usare mattoni 
più piccoli che per il passato. L'argomento non è co- 
munque di validità assoluta, e non è il luogo per di- 
scuterlo, poichè, sia pur esso di arte ritardata, il cam- 
panile del S. Francesco rientra nei tipi del secolo XIV, 
ed in particolare il coronamento 
che, se volessimo collocare il com- 
plesso fabbrile negli ultimi anni del 
secolo XIII, sarebbe da attribuirsi 
a un'aggiunta posteriore; infatti gli 
archetti pensili vi sono più snelli e 
acuti che non nell'abside, la cuspide 
ottagonale è di un genere già evolu- 
to, assai elevata e puttosto sottile, 29) 
Particolare menzione meritano i 
pinnacoli; sul tronco circolare, sfac- 
cettato da sottili strisce orizzon- 
tali e verticali, in contrasto colori- 
stico con il bianco dell’intonaco, e 
unite da piccoli archi, si inserisce 
una cuspidetta piramidale, intera- 
mente in cotto; si tratta di pinnacoli 
diffusissimi nell’architettura in cotto 
della Val Padana. 21) 22) 

Chieri, città di attiva e movimenta- 
ta vita politica, ebbe per tutto il Me- 
dioevo piemontese un’importanza di 
prim'ordine; spiegabile è dunque il 
vasto numero di chiese che vi sorsero 
in quest'epoca, più di quante ce ne 
siano rimaste: talune furono abbat- 
tute (come il citato S. Francesco), 
altre rifatte in barocco quasi al 
completo (pressochè tutte le chiese 
seicentesche di Chieri, possiamo di- 
re, si svilupparono su una originaria 
fabbrica medioevale); oggi soltanto 
il Duomo e il S. Domenico presen- 
tano il loro aspetto gotico, nell’in- 
terno più o meno approssimativo. 

AI S. Domenico spesso ho avuto 
occasione di accennare. Esso suscita 
una complessità di problemi cro- 
nologici di non facile soluzione: 
da un lato esiste una datazione 
tramandata nelle memorie della chiesa, cui non è 
lecito di scostarsi in modo radicale; dall'altro diver- 
genti moduli stilistici ci impediscono di raccogliere 
l'intera fabbrica entro ristretti limiti di tempo. Siamo 
a conoscenza della venuta di una famiglia domeni- 
cana a Chieri nel 1261, cui fu ceduta, per officiar- 
vi, un'antica cappella di S. Maria; la scarsità dei 
mezzi e la non urgenza di elevare una costruzione 
più ampia, non costrinsero i frati, in un primo tempo, 
ad iniziare nuovi lavori. Tuttavia, nel 1307 (data incisa, 
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Fig. 1o — Moncalvo d'Asti, S. Francesco — La parte absidale 
(Fot. Cometto, Torino — Ripr. viet.) 


senza altra indicazione di sorta, su un muro perime- 
trale) la nuova chiesa pare fosse ultimata, avendo in- 
corporato nella nave destra la cappella preesistente. 
Nel tentativo di ricostruire nello schema questa prima 
redazione del S. Domenico, sono state rinvenute 
tracce di muratura e travature infisse nelle pareti di 
più recente fabbricazione, attraverso le quali ci si è 
formata l'opinione che la chiesa del 1307 constasse 
di tre navate con transetto a esiguo sviluppo (quale si 
accenna nella S. Maria di Moncalieri) e di un'abside 
poligonale, preceduta da un presbiterio a campata 
unica: le sole parti, queste ultime, che fossero subito 
coperte a volta, il che accadde pure, già vedemmo, nel 
S. Domenico di Torino e nel S. Francesco di Susa. 
Le colonne primitive erano a semplice sezione circo- 
lare, munite di capitelli cubici in pietra liscia; soltanto 
nella zona absidale le colonne, per meglio sopportare 
il peso della volta, ebbero ab initio la struttura cruci- 
forme che fu estesa poi ai rimanenti sostegni. 

L’opera di erezione delle volte sulle tre ampie navi 
avvenne, come di consueto, nell’avanzato Quattro- 
cento; 23) ma non penso che a quest'epoca la chiesa 
mantenesse l'aspetto ora descritto; prima della consa- 
crazione, avvenuta nel 1388, modifiche e ampliamenti 
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dovevano essere intervenuti, e si era incominciato forse 
ad erigere qualcuna delle cappelle laterali che costi- 
tuirono più tardi i membri esterni dell’edificio lunghi 
quanto le navate. Soprattutto si era mutato il tipo della 
pianta, con una tendenza a cancellare del tutto il tran- 
setto, proprio delle trecentesche chiese domenicane. 
Il vasto dispiegarsi dello spazio nel vano interno, ri- 
chiesto anch'esso dalle medesime necessità pratiche, è 
accentuato dall’altezza stessa delle navi, separate da 
arcate ampie a notevole elevazione, donde la chiesa 
deriva il caratteristico aspetto a sala; non ritroveremo 
più nel gotico piemontese una sistemazione che così 
unisca la tendenza verso forme slanciate e rapporti 
architettonici imperniati sulla robustezza dei sostegni, 
con la contemporanea tendenza latina a effetti di chia- 
rezza, staticità ed equilibrio di linee verticali e oriz- 
zontali. 

Tale aspetto il S. Domenico assunse non prima del 
secolo XV. In detto secolo ritengo si debba porre 
l’attuale facciata. 24 Essa è del tutto rifatta nel coro- 
namento dei contrafforti e nei pinnacoli; chiuse vi 
permangono le porte laterali di cui è visibile la sagoma; 
chiusa, per far posto all'organo, la elegante finestra 
a trifora, con cornice ripristinata secondo il modello 
di quella del portale, di cui erano rimasti brani ben 
individuabili. 

La datazione del complesso al secolo XV si appoggia 
soprattutto sui seguenti fatti: non si notano suture tra 
le varie parti, anche tenendo conto del rifacimento 
murario, che ha otturato le forature proprie dei sistemi 
costruttivi medioevali (l'omogeneità della parete è 
meglio controllabile ` all’interno, attraverso qualche 
sondaggio); uguale uniformità si palesa nella cornice a 
lunghi archetti intrecciati, modulo già da me ascritto 
al tardo Trecento e qui passibile di una ulteriore posti- 
cipazione, per l’introdurvisi di un motivo a ghirlan- 
da; e infine l'ampia apertura del portale è attorniata 
da terrecotte, lisce o finemente lavorate a fiori cruci- 
formi; il taglio ogivale di esso, lo sguancio a scarse 
rientranze, hanno riscontro nelle precedenti finestre del 
campanile, ma con un più elaborato partito decora- 
tivo. Quanto all’elegante finestra gotica che sormonta 
il portale, non v'è ragione di ritenerla opera arbitraria 
dei restauratori, giacchè un modello simile è presente 
con qualche frequenza nel gotico norditaliano, anche se 
in Piemonte lo rivedremo adottato in scarsa misura. 25) 
Contro la solita possibile obbiezione: essere il partito 
decorativo insufficiente base per la datazione comples- 
siva di un corpo architettonico, risponderò che mi sono 
preoccupata di constatare l'omogeneità di essa deco- 
razione, per sottolineare il fatto che fu contempora- 
neamente eseguita su tutte le cinque parti della fac- 
ciata; cosicchè queste risultano già esistenti nel Quat- 
trocento. È d'altronde altrettanto vero che nel secolo 
precedente non erano ancora state erette le cappelle, 


che ora forniscono esteriormente 
l'illusione di una quarta e quinta 
navata, e non pare quindi possi- 
bile retrodatare la facciata stessa al 
Trecento. 

Non posseggo dati validi per pre- 
cisare se essa fu eseguita nel perio- 
do di erezione delle volte o meno; 
tuttavia la distanza tra l'uno e l’altro 
lavoro non deve essere notevole. 
Chieri era a quell'epoca nel massimo 
della sua floridezza: l'Ateneo tori- 
nese vi si trasferì dal 1427 al 1434 e, 
particolare interessante, prese sede 
appunto nel convento attiguo alla 
chiesa; è quindi lecito pensare che 
intorno a tale data ci si occupasse 
di ampliare e rifinire il già costrutto 
edificio; nel 1436, poi, era già ricon- 
sacrato, dopo il rifacimento secondo 
schemi gotici, il Duomo della città: 
non è escluso un influsso di esso, 
nella facciata pentapartita per mez- 
zo di contrafforti a pronunciato 
rilievo, sul S. Domenico, malgrado 
questo si ispiri a criteri di mag- 
giore linearità, senza ritmi spezzati. 

Quanto alle cappelle laterali della nostra chiesa, 
oggi esse soffocano in parte aperture rotonde, poste 
sui fianchi delle navate esterne; ma non è necessario 
considerare in base a ciò le une posteriori alle altre; 
infatti le cappelle furono più tardi ampliate ed accre- 
sciute, tanto che se ne è persa la struttura primitiva. 

Resta ora da considerare la parte absidale, apparte- 
nente già alla prima erezione della chiesa, e il campa- 
nile, datato con certezza al 1381 (fig. 11). Essi costitui- 
scono il complesso architettonico più armonioso e unita- 
rio di tutta la costruzione e mi riuscirebbe difficile 
scinderli, come risalenti a due diversi periodi; non posso 
tuttavia discostarmi dalle notizie, riportate dall’Olivero 
come sicure, che ci parlano di un'abside pentagonale 
completa nel 1307; pure, ritengo che si debba riferire 
all’epoca di erezione del campanile il fregio in cotto 
dell'abside e, forse, i contrafforti disposti ad spigolo. 
Sull’abside si aprivano un tempo le consuete finestrelle 
ogivali a modulo allungato, murate nel Seicento (le 
finestre circolari visibili altrove le considero aperte 
in rottura durante il secolo XIV o appena più tardi). 

La sciolta grazia cui l'abside si intona, è indice di una 
maestranza operante dotata di felice intuito costruttivo, 
padrona del mestiere, vigilata da un attento senso di 
misura; una maestranza cittadina, che non indulse, 
per raggiungere la maestà e l'imponenza nell'edificio, 
a moduli pesanti e movimentati; costruì sopra una 
nitida superficie, appena sottolineata negli spigoli da 
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Fig. 11 — Chieri, S. Domenico — Campanile e abside 


lesene sottilissime, contrafforti ad angolo incorporati 
su di uno schema rettangolare, che richiamano alla 
lontana quelli del S. Domenico di Torino, ma con una 
superiore correttezza e armonia di rapporti; come a 
Torino, qui pure le finestre giungono soltanto fino 
alla metà dell'altezza, assai pronunciata, dell'abside, 
senza tuttavia spezzare il fluire ascendente delle linee. 
Il ritmo unitario di motivi intimamente connessi è 
dovuto in ispecie al prolungarsi dei contrafforti per 
mezzo delle lesene suaccennate, anch'esse a sezione 
angolare; l’uso di lesene è di antica derivazione roma- 
nica, ma in detto stile esse si disegnavano piatte, di- 
stendendo la superficie anzichè accentuarne gli spigoli. 

Ho parlato per il S. Domenico di una maestranza 
cittadina; con maggior evidenza tale ipotesi appare 
fondata se consideriamo la torre campanaria; essa si 
eleva snella, con un fare arioso ed elastico, accoppiato 
a una bella solidità architettonica. Ponendo mente ai 
campanili trecenteschi cui sono venuta accennando, 
diffusi in gran numero nella zona occidentale del Pie- 
monte, ci risulteranno chiare le differenze fra un'arte 
rustica, spesso di sapore barbarico, legata ai modi delle 
alte valli, sebbene non di rado di buona validità este- 
tica; e un’arte colta, sapiente nel gusto e nel bilancia- 
mento di proporzioni. Il campanile del nostro S. Do- 
menico è trattato ancora a vari piani scompartiti da 
cornici di archetti, quelli inferiori contenenti piccole 
finestre a fonda apertura; ma, oltre a non essere diviso 
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verticalmente da lesene centrali alle pareti — modulo 
già scomparso in molti dei campanili prima conside- 
rati — presenta le lesene di rinforzo agli angoli piut- 
tosto sottili; esse non invadono il campo piano delle 
quattro facce, permettendovi l'apertura di belle fine- 
stre, singole per lato. Queste sono a bifora archiacuta, 
attorniate di cordoni a sezione tonda, il tutto compreso 
entro un’ampia ghiera a sesto semiacuto che parte 
all'altezza dell’arco centrale; tra la bifora di centro e la 
cornice si intercala uno spazio pieno, derivazione dalle 
armille lunate romaniche, che in genere, nel gotico 
piemontese evoluto, è forato da un occhio: quale si 
nota nella finestra della facciata, che, pur con un par- 
tito decorativo più complesso, si arguisce imitata dalle 
finestre del campanile. Indice di una più precisa sen- 
sibilità gotica è appunto l'ampiezza delle bifore e la 
scarsa profondità della loro apertura, che tende ad 
alleggerire la parete, diminuendo l'impressione del 
suo spessore. Uno stile, dunque, tutto volto a fare 
affiorare in superficie i motivi, pur frenandone l'ag- 
getto attraverso un gusto lineare. 

Di accurata fattura sono pure i pinnacoli a pigna, 
sull'origine dei quali si è già detto altrove, trattati qui 
con un ritmo singolarmente slanciato. La cuspide pi- 
ramidale è stata rifatta in conformità dell'originale. 

Per quanto riguarda la cornice ad archetti trilobati, 
medesima sul campanile e su tutta la parte posteriore 
della chiesa, vedemmo come si tratti di un motivo 
adottato assai presto, prima di quello visibile sulla 
facciata. Qui gli archetti fanno seguito a strisce di mat- 
toni disposti per il lungo, senz'altra complicazione 
decorativa: caso piuttosto unico e rispondente alla 
sobrietà cui tutta la costruzione trecentesca si ispira. 

RossANA BOSSAGLIA 


1) C. ENLART, Origines françaises de l’architecture gothique 
en Italie, Paris, 1894, p. 225 e ss. 

2) Infatti, sul finire del secolo XV Ludovico II chiamava a 
lavorare a Saluzzo artisti italiani, fra cui Benedetto Briosco; e 
nel 1494 egli stesso seguiva fino a Torino Carlo VIII, avendo 
modo così di venire a conoscenza dei nuovi criteri stilistici pro- 
venienti di Toscana e di Lombardia. 

3) E non solo nell’architettura; si pensi al partito decorativo 
del vercellese S. Andrea, specie sulla facciata, per il quale il nome 
dell’Antelami è stato fatto insistentemente, e non senza buoni 
motivi, almeno in quanto modello presente a una maestranza 
locale. 

4) Si veda in particolare E. OLIVERO, L'Abbazia cistercense di 
S. Maria Casanova presso Carmagnola, Torino, 1939. 

5) Di tutte le chiese gotiche piemontesi è fatto cenno sommario 
nel già citato volume dell’Olivero. Per le chiese vercellesi rimando 
poi ad A. M. BRIZIO, Vercelli, Roma, 1935, p. 130 ss. Mi limito, 
per parte mia, ad alcune osservazioni: il S. Paolo, fondato nel 
1260, ha facciata a capanna, insolita nelle chiese domenicane, 
ma riferibile al modello del S. Andrea, modello presente a tutti 
i costruttori gotici della città (come sono rifatti sul S. Andrea o 
addirittura di mano degli stessi artefici il campanile ed altri ele- 
menti del San Francesco); nell’interno, restaurato nelle prime 
tre campate, gli archi trasversali sono a sesto acuto, quelli longi- 
tudinali con estradosso acuto e intradosso a pieno centro, che 
già il Jackson (Gothic architecture in France, England and 
Italy, Cambridge, 1915, voll. II, p. 92) aveva sottolineato come 
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tipici del gotico italiano; sostegni a base circolare che ritrove- 
remo più tardi, in Piemonte, in chiese di più schietta marca go- 
tica, ma che qui come altrove (si pensi al Veneto) e più che altrove, 
caratterizzano le chiese domenicane. Il S. Francesco presenta 
pianta più complessa, sistema alternato di supporti, insieme di 
caratteri trecenteschi (fig. 1): interessante la decorazione ad archet- 
ti pensili in cotto, che si presenta secondo due schemi (l’uno sul- 
l'abside e sul transetto, l’altro lungo il fianco destro della chiesa): 
il primo ad archi semplici, a sesto appena acuto nell’estradosso 
e trilobati nell’intradosso, sormontati, nella parte che corona 
l'abside, da fasce alternate di mattoni disposti per il lungo o a 
rombo; il secondo di snelli, allungati, fitti archetti intrecciati; 
questa parte della chiesa è però assai rifatta, e non è escluso che 
nel restauro ci si sia ispirati ad analoga decorazione presente nel 
campanile, eretto nel 1423. E da escludersi per il Piemonte che 
tutti questi motivi siano anteriori al 1300 (il che concorda con la 
datazione della chiesa al 1292). La questione più interessante per 
il S. Francesco, riguarda la faccia del transetto (fig.2):su di essa si 
aprono, dopo l’otturazione di una porta barocca: due lunghe fine- 
strelle ogivali, a strombo, decorate a conci bianchi e rossi, cui 
fanno riscontro analoghe finestre lungo il fianco; un oculo ampio e 
privo di decorazioni e tre occhi minori, ad esso sovrastanti, di- 
sposti a triangolo. Le finestre possono derivare da quelle del 
S. Andrea, per quanto, in esso, le troviamo a pieno sesto, e così 
loculo centrale: motivi tutti ridotti in forma più semplice. Le 
tre piccole aperture, viceversa, non trovano riscontri immediati; 
le vediamo, nello stesso ordine, in alcune chiese venete: S. Lo- 
renzo di Vicenza e S. Anastasia di Verona. Il fatto è singolare 
in quanto l’uso degli occhi era già diffuso in Francia nel secolo 
XIII, ma caratterizza in Piemonte le chiese del Trecento maturo, 
nè in Francia l'ho notato con questa disposizione. Propendo per 
ritenerlo un modulo italiano. Compaiono qui i contrafforti in- 
cappucciati, frequenti nelle chiese degli Ordini, specie in Pro- 
venza, con poche varianti (si preferisce, in Francia, il contrafforte 
che termina sotto la gronda con un semplice spiovente). La torre 
campanaria è, dissi, del 1424, attribuita a un frate Antonio De 
Venetis. Per quanto presenti finestre archiacute, fregi in cotto 
di elaborata fattura, in rilievo coloristico sul fondo bianco del- 
l'intonaco, una certa grazia e leggerezza nelle esigue propor- 
zioni delle lesene e nell'allungato sviluppo dei vari piani, avrem- 
mo potuto attenderci, in pieno secolo XV, forme di stampo 
gotico tardo. Invece la quadratura della torre, che manca di cu- 
spide, la ripartizione in piani, divisi alla loro volta verticalmente 
in due scomparti per lato, l’uso di finestre abbinate anzichè di 
monofore a larga apertura, ci riconducono inevitabilmente a 
moduli romanici. Ora, non è immotivato ritenere che l’esecutore 
abbia guardato al campanile laterale del S. Andrea. Questo, come 
ci attesta il Mella (R. Pasté-F. ARBORIO MELLA, L'Abbazia di 
S. Andrea in Vercelli, Vercelli, 1907, p. 493), è opera del Mo- 
naco Vittorino Dal Verme, sullo scorcio del Quattrocentro. In 
effetti, simile è nei due campanili il rilievo coloristico, più vivace 
in quello del S. Andrea, ove le scure lesene si staccano nettamente 
sulla muratura liscia e intonacata; simile la ripartizione di tipo 
romanico. Nel S. Andrea, però, le finestre, più ampie — viste 
anche le maggiori dimensioni della costruzione — sono a pieno 
sesto; ciò corrisponderebbe ad un ritorno verso linee riposate 
e piene, che si verifica nel Quattrocento, ma, nel caso singolo, 
propendo per crederlo un modo di uniformarsi dell’architetto ai 
tipi dei campanili sulla facciata, coevi alla basilica. Un simile 
gioco di derivazioni può aver dato luogo a forme ritardate nella 
torre campanaria del S. Francesco. La stretta analogia di essa 
con quella del S. Paolo, mi fa supporre ambedue opere della 
stessa mano. 

Sul S. Domenico di Torino esiste un volumetto (P. ROSARIO 
BIANCHI, Il S. Domenico e i Domenicani di Torino, Torino, 1932), 
ricco di notizie e di dati cronologici. I documenti ci indicano il 
1300-44 come approssimativi limiti di tempo entro i quali colloca- 
re la fabbrica dell’edificio (fig. 3); a mio avviso, è lecito ritenere di 
esecuzione posteriore la facciata e la sommità della nave mediana; 
infatti, la ghimberga denuncia forme tardo-trecentesche, simi- 
lari di quelle del Duomo di Cirié e del S. Antonio di Ranverso, 
cui ci riportano grosso modo anche i pinnacoli, se pure non sono 
da attribuirsi del tutto alla fantasia dei restauratori. Il tono com- 
plessivo è più austero che nelle chiese ora citate, secondo lo spirito 
delle costruzioni mendicanti, ma non se ne discosta sostanzial- 


mente: la stessa tripartizione della facciata a salienti marcati e 
grosse lesene in aggetto, non è di un gotico primitivo, se si 
esclude l’esempio insolito del S. Francesco di Susa; e così l’aprirsi 
di occhi non solo sulla fronte della chiesa ma anche lungo la nave 
centrale, motivo che ho ritenuto non anteriore al 1300 e che qui 
posticiperò di alcuni decenni: uno dei primi esempi di esso lo 
abbiamo nella S. Maria di Moncalieri, datata al 1310-36, di 
cui non è escluso un influsso sul nostro S. Domenico. Altro ele- 
mento a riprova di quanto ho affermato è dato dalla cornice a 
beccatelli, ora quasi tutta rifatta, che ben si distingue dall’ante- 
riore cornice ad archetti intrecciati e losanghe, in uso nel Tre- 
cento. Osserveremo beccatelli sulla torre campanaria del S. 
Francesco di Cuneo, ascrivendoli al secolo XV. Posti questi dati, 
non mi parrebbe azzardato pensare che la facciata sia stata com- 
pletata definitivamente nel periodo in cui vennero erette le volte 
a crociera, periodo al quale è indubbio si riferisca la parte alta 
della nave centrale, con le sue finestre rotonde, e che si pone 
sullo scorcio del 1400. Compare qui la decorazione a strisce 
orizzontali bianche e rosse, tipica, come si vedrà, in Piemonte, 
delle chiese domenicane. L'abside si riallaccia ai tipi più evoluti 
di Alba e di Carmagnola. 

Per Alba rimando a C. L. GIORDANO, Il bel S. Domenico 
d'Alba, Torino, 1934, e all'’ampio esauriente studio di G. Vac- 
chetta sul S. Giovanni di Saluzzo (La chiesa di S. Giovanni in 
Saluzzo, Torino, 1931) con le cui conclusioni concordo in linea 
di massima, benchè io propenda per datare la chiesa al Trecento 
e non dopo, facendone il prototipo cui si è ispirato il S. Agostino 
di Carmagnola, più grandioso e immune ormai da moduli arcaici; 
mi baso in ispecie per questa datazione sul portale albese, che nel 
1416 già ispirava l'analogo del chiostro di Saluzzo. Sottolineo 
l'ottimo livello artistico dell'intera fabbrica albese, che mi pare 
troppo armoniosa per essere riferita a varie mani, e il disegno 
‘a protiro ,, dell’elegante portale. Insisto poi sui legami S. Dome- 
nico di Torino — di Alba — S. Agostino di Carmagnola, sui 
quali indugerò nel trattare di quest'ultima chiesa (le absidi di 
Alba e di Carmagnola sono puntualmente simili, semmai più 
vistosa la seconda, che è la più tarda). 

Accetto in pieno le opinioni del Vacchetta (op. cit.) sul saluz- 
zese S. Giovanni, avanzando dubbi solo su piccole questioni 
secondarie (la prima campata e la facciata — che il Vacchetta 
ha datato in base a osservazioni personali, in mancanza di docu- 
mentazione storica — sono a mio parere trecentesche, per ragioni 
di struttura e di stile, e non quattrocentesche). Per la cappella 
marchionale, v. anche G. DAL PONTE, Aspetti dell’architettura 
quattrocentesca nel Marchesato di Saluzzo, Milano, 1941. 

6) L'eventuale supposizione che l'abside poligonale sia stata 
eretta in un secondo tempo, non trova conferma nè in documenti 
nè nella qualità della muratura, che appare priva di scissure e 
discrepanze. Non è lecito neppure posticipare di molto la data 
di tutto l’edificio, viste le notizie tramandateci in proposito e il 
non apparire in esso di elementi decisamente tardi. 

7) Se la copertura a piramide di base quadrata corrisponde 
all'originale, essa costituisce un nuovo elemento romanico cui 
giova appoggiarsi; elemento persistente nella valle per ragioni 
climatiche e per il lento progresso evolutivo dello stile: un esem- 
pio anteriore al nostro lo troviamo nella stessa Susa, nel cam- 
panile di S. Maria (1026). 

8) Cfr. E. OLIVERO, op. cit., p. 103. 

9) Appartengono al gruppo di motivi di lontana provenienza 
orientale, ripresi dal gotico. 

10) Il torciglione, motivo frequente nelle chiese romanico- 
comacine, fu adottato da maestri decoratori del Piemonte nelle 
terrecotte plasmate, che non mi risulta siano fiorite prima del 
secolo XIV. 

11) Cfr. G. VACCHETTA, La facciata della chiesa di S. Francesco 
(Boll. sez. Cuneo della Deputaz. Subalpina di storia patria, 
n. 18). 

12) Schedario delle chiese piemontesi, di C. BRAYDA, presso la 
Soprintendenza ai Monumenti di Torino, scheda n. 75. 

13) Per tutte le datazioni, sicure o supposte, di cui non cito 
la fonte, cfr. E. OLIVERO, op. cit. 

14) Per la datazione del protiro v. G. Bosio, Storia della chiesa 
d'Asti, Asti, 1894. I pinnacoli traforati che vi si incontrano 


accentuano l'ampiezza delle aperture, limitando la parte costrut- 
tiva a colonne angolari, entro cu isi inseriscono leggere bifore 
trilobate; il tutto con un effetto ad edicola. 

15) Sulla sua datazione la critica è incerta; propendo, per le 
parti di cui trattiamo, a fissarla nel Quattrocento. 

16) Non abbiamo per esso un preciso termine ‘ ante quem 
non ,,, vista l’oscillante cronologia di molti edifici gotici in Pie- 
monte e altrove. Tuttavia è sintomatico che il motivo a scalette 
perduri sino al Cinquecento e appaia in monumenti di sicura 
collocazione quattrocentesca: il Duomo di Chieri, il S. Domenico 
di Pinerolo, il Priorato di S. Orso ad Aosta; mentre non è visi- 
bile nelle decorazioni datate con certezza al 1300. Frequente è 
il suo uso nell’architettura civile, specie nei grandi castelli feu- 
dali in Piemonte e altrove; anche qui riferibile al secolo XV. 

17) Sulla questione cronologica rimando a V. BuRRONI, An- 
tichi conventi francescani in Moncalvo, Alessandria, 1941, pp. 8 
e 14. 

18) Il Trecento è il secolo in cui l'architettura degli ordini 
mendicanti in Piemonte e in Lombardia raggiunge la sua fisio- 
nomia più definitiva. L’Astigiano, nel caso singolo, passato sta- 
bilmente sotto il dominio dei Savoja, subisce un notevole im- 
pulso nel campo dell’arte; ne testimoniano le due massime chiese 
medioevali del capoluogo: la Cattedrale e il S. Secondo. Oggetto 
di ampliamenti e rifacimenti multipli, queste ultime non ci of- 
frono comunque l’unitaria chiarezza stilistica presentata dal 
S. Francesco di Moncalvo. 

19) L’Olivero (p. 101, op. cit.) attribuisce la nostra abside al 
secolo XV e in verità il complesso dell’atteggiarsi di questa può 
condurci più avanti della metà del Trecento, da noi proposta 
quale datazione; nel caso che l’abside fosse quattrocentesca, 
essa rientrerebbe nel gruppo delle costruzioni del secolo XV, 
rispetto ad esse non evoluta, piuttosto un poco ritardata. 

20) Sempre a proposito della datazione posticipata, ricordo 
come nell'abside del S. Francesco gli archetti siano di foggia 
più antiquata rispetto, per es., a quelli del S. Domenico di Alba, 
ove il partito decorativo è assai simile a questo (e si badi che pure 
per il S. Domenico preferisco una datazione al secolo XIV, 
anzichè al secolo XV). 

21) La facciata del S. Francesco di Pavia ce ne offre alcuni 
notevoli esempi; con qualche variante essi compaiono in molte 
chiese piemontesi (per esempio, la S. Maria della Scala, a Mon- 
calieri). Nel Quattrocento avanzato saranno più spesso sostituiti 
da compatti pinnacoli in tutta pietra o tutto cotto, conformi a 
un gusto meno pittorico. 

22) Voglio ricordare anche un ultimo elemento trecentesco 
rinvenuto nella chiesa di Moncalvo: un capitello visibile nel- 
l'interno della cappella a destra dell'abside; ha forme eleganti 
ed evolute, specie nei motivi a fogliame, uncinati, di tipo francese, 
sebbene realizzati con una maggiore plasticità e morbidezza di 
quanto non si riscontri altrove. La figura umana ivi rappresen- 
tata veste un abito del Trecento: ritengo di poter collocare questo 
capitello intorno agli ultimi anni del secolo XIV, tenendo conto 
che l’arte non cammina di pari passo con il costume, ma gene- 
ralmente lo segue. 

23) Per tutte le questioni cronologiche, cfr. ancora E. OLI- 
VERO, Op. cit. 

24) Purtroppo le deturpazioni seicentesche richiesero per essa 
l'intervento di restauri che non poterono se non grosso modo 
ripristinarne i moduli genuini; nell'interno il barocco non 
produsse alterazioni che impediscano l'ideale ricostruzione 
della fisionomia gotica; i restauratori, eliminando sovrastrutture 
di gusto deteriore, vi lasciarono alcune cose di pregevole fattura: 
l'abside, per es., non fu toccata per l'eccellenza della sistemazione 
barocca operatavi dal Caccia, cui si devono anche molte pitture 
sugli altari laterali. Del Seicento rimangono pure i capitelli, ori- 
ginariamente a semplice forma cubica, eccetto quelli dell'ultima 
campata verso l’abside, a sculture gotiche riproducenti santi 
domenicani, di scarso valore artistico. 

25) Esso ben concorda con il carattere civile che venivano 
sempre più assumendo le chiese durante il periodo gotico, non 
più roccaforti, ma centri di vita comunale; infatti le finestre 
spaziose, decorate con eleganza, sono simili a quelle delle abita- 
zioni cittadine; e di esse molte dovettero fiorire in Chieri dal 
Trecento in poi, con un rigoglio massimo nel Quattrocento. 
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PACELLO DA MERCOGLIANO 


INFLUSSI ITALIANI NEI GIARDINI DI FRANCIA NEL MEDIO EVO | 
E NELLA RINASCENZA 


PPARE molto incerto che l'influenza italiana 

nei giardini di Francia possa risalire al tempo 

di Carlo Magno, come è stato supposto da 
alcuni studiosi.” Tramontata la romanità imperiale, 
l'arte del giardino in Italia — come del resto in 
tutto il mondo occidentale —- a poco a poco era scom- 
parsa e nei secoli torbidi dell’alto Medio Evo la stessa 
agricoltura aveva smarrito 
delle varietà orticole e dei 
modi di coltivazione legati 
ad un tenore di vita ele- 
vato. Stando così le cose, 
è poco probabile che alla 
fine dell’VIII secolo esi- 
stessero in Italia dei giardi- 
ni e delle residenze degne 
di ammirazione. ? Molto 
probabilmente, quando 
Carlo Magno venne in 
Italia, non vi trovò nè giar- 
dini, nè ville da cui trarre 
ispirazione. Ad ogni modo 
non si può essere sicuri 
che quelli che egli fece 
piantare ad Aquisgrana e 
ad Ingelheim 3) fossero dei 
veri giardini secondo il 
significato moderno: più 
probabilmente si trattò 
soltanto di riserve di cac- 
cia, di pomari e di orti 
nei quali furono piantati anche faggi, pini e pochi 
fiori: rose e gigli; apparizione sporadica, di piante 
d'ornamento fra le culture utilitarie. 

Dopo Carlo Magno il giardino, se di giardino si potè 
parlare, ricadde quasi nell’oblio, e nei secoli successivi 
i documenti parlano solo saltuariamente di qualche 
giardino monastico. 4) 

Secondo alcuni studiosi, 5) in Francia il giardino 
avrebbe tardato molto ad affermarsi, perchè l’aristo- 
crazia del nord, feudale e guerriera, avrebbe persi- 
stentemente disdegnato l'agricoltura, considerandola 
lavoro da servi, e sarebbe di conseguenza rifuggita da 
ogni cosa che, come il giardino, con l’agricoltura 
avesse una qualche attinenza. 

Fu probabilmente per questa ragione che l'impulso 
dato da Carlo Magno non ebbe nè seguito nè risonanza, 
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Fig. 1 — Parigi, Bibl. Naz. - Secolo XV, Livre des Chants 
Royaux: Un giardino medioevale (part. di pagina miniata) 
(da Charageat) 


e che perfino alcuni secoli più tardi il risveglio proven- 
zale si esaurì senza lasciare tracce degne di rilievo, 

Eppure fu proprio la poesia provenzale che, dopo i 
tragici secoli dell’alto medio evo, cantò per la prima 
volta la gioia di vivere, celebrò il prato fiorito ed il ver- 
ziere, ed immaginò il giardino non più come riserva 
di caccia, pomario ed orto, ma come centro della vita 
galante e come sfondo di 
scene d’amore. 

Dei giardini che furo- 
no piantati nei Castelli di. 
Provenza nessuno soprav- 
vive, poichè tutto fu tra- 
volto durante la crociata 
di Simon de Monfort. 
Gli storici francesi riten- 
gono che la crociata con- 
tro gli Albigesi, nata come 
un movimento puramen- 
te ideologico e religioso, 
finì per convertirsi in un 
movimento politico, che 
fu nello stesso tempo 
una lotta di spoliazione in 
danno della feudalità me- 
ridionale e della dinastia 
di Tolosa, ed una rivincita 
del settentrione guerrie- 
ro, austero e tradizionali- 
sta contro il mezzogiorno 
rivoluzionario ed ingenti- 
lito. Nessuna meraviglia perciò se i guerrieri del nord» 
trionfando, riguardarono con accresciuto disprezzo il 
giardino, che era stato il centro ideale e letterario della 
vita provenzale: nessuna meraviglia se nella unifica- 
zione nazionale che ne seguì il giardino non ebbe più 
nè un ruolo significativo nè un campo di sviluppo. 

Tuttavia, il seme della rinascita era ormai gettato, e 
se i castelli feudali di Francia rimasero chiusi alle. 
nuove varietà di fiori, tulipani, giacinti, fritillarie lillà, 
balsamine, mimose, che i crociati ed i mercanti ripor-. 
tavano in Europa dall’oriente e dalle coste d'Africa, 
ai fiori ed al giardino si mostrò, invece, più sensibile 
l'animo popolare; e non si trattò soltanto di una aspi- 
razione letteraria od astratta, ma di una concreta rina- 
scita che potè vigorosamente fiorire là dove il terreno 
propizio delle libertà popolari si era ormai affermato. 


In Italia la breccia, che si era prodotta già nell'XI 
secolo nel feudalismo, aveva aperto alle novelle forze 
popolari l'orizzonte delle libertà comunali. Fu per l’in- 
crinarsi del sistema feudale che aveva legato gli agricol- 
tori alla terra quasi in istato di schiavitù, che poterono 
dischiudersi nuove vie di lavoro e di vita per il popolo, 
e che potè determinarsi una diversa economia agraria 
con la piccola proprietà borghese, che fu culla della 
nuova agricoltura e del nuovo giardino in occidente. 

L’Acerbo, 9 in un suo studio sull'agricoltura di 
questo tempo, mostra che fu appunto l’anno di Grazia 
1256 che nella comunale Bologna, per la prima volta 
in Europa, fu decretato che gli agricoltori non sareb- 
bero stati da allora in avanti legati alla terra; in questa 
determinazione fu seconda Firenze nel 1282, seguita 
da altre città della Toscana e delle Venezie. 

Se si tien conto del quadro storico generale, si può 
ben vedere una stretta relazione fra queste notizie e 
le altre che ci danno Giovanni Villani per Firenze e 
l’Anonimo Ticinese per Pavia, come rileva il Dami, ? 
secondo le quali, proprio alla fine del ’200 e ai primi 
del ’300, nei dintorni delle belle città comunali era 
tutto un fiorire di poderi e di ville. 

In questi poderi della borghesia cominciarono ad 
affermarsi le prime forme di giardino: l’orto utilitario 
ed il frutteto ancora una volta, nei quali si trovò il 
posto per i gigli e le rose, cose modestissime certa- 
mente, che si potrebbe pensare non differissero gran 
chè dal giardino rusticano, di viti e di pochi fiori, che 
piantano ancora oggi i contadini accanto ai loro caso- 
ari. In questo giardino primitivo non tardò l’evolu- 
ione verso forme artistiche, che si affermarono len- 
tamente, nel corso del secolo e di quello successivo. 
Questa ripresa non mancò di produrre delle riper- 
cussioni anche oltr'Alpe e particolarmente in Provenza, 
ove lamore per il giardino non si era spento del tutto 
ed era rimasto una latente aspirazione popolare; negli 
Itimi anni del ’200 anche in Provenza si era in piena 
ipresa: ne arriva l’eco in Italia con Brunetto Latini: 
‘Les frangois... savent faire preaux, et vergier et 
ommier entre le manoirs...,, 

Anche questa volta, a quanto sembra, i castelli dei 
randi rimasero chiusi al nuovo giardino. Si ha ad ogni 
odo notizia di un maniero, presso il Castello di 
esdin dell’Artois, 9 dove fin dai primissimi anni 
el ’300 in alcuni padiglioni entro un recinto, si ammi- 
avano automi, scherzi idraulici e curiosità meccani- 
he; ma anche in questo caso non è accertato che si 
rattasse di un vero giardino. La cosa è tuttavia im- 
ortante, nonostante si tratti di un esempio isolato, 
tutto particolare, perchè dimostra che il gusto per 
a burla e l’amore per la meraviglia meccanica, che di- 
agheranno più tardi in Italia nei giardini del ‘500, 
che dall'Italia passeranno in tutta Europa — 
usto sul quale gli scrittori del secolo passato hanno 


Fig. 2 — Londra, Nat. Gall. — Beato Angelico 
Annunciazione (particolare) 


tanto ironizzato9 — avevan trovato buon terreno, e 
suscitato interesse in Francia sin da epoca remota. 
Nel corso del ’300 però il giardino incominciò a 
prendere piede anche presso l'aristocrazia. Giardini 
di una certa estensione furono nel Palazzo dei Papi in 
Avignone: 19 il giardino di Clemente VI, ad esempio, 
pare avesse in origine la superficie di 2.000 mq. I 
documenti li chiamano pratellum, viridarium, jardinum, 
e li dicono adorni di fontane artistiche e di belle vere 
da pozzo. Non si conosce però nulla della loro reale 
conformazione: è ben vero che si è creduto di vederli 
raffigurati in alcuni affreschi della ‘* Tour de la Garde- 
robe ,, nel Palazzo Papale, ™) tanto che le fotografie 
di una parte di essi figurano nel ’33 alla Mostra del 
Giardino Italiano di Firenze; a considerar bene però 
non si tratta di giardini veri e propri, ma di scene di 
caccia e di pesca che hanno per sfondo boschi, alberi 
ed una riserva d’acqua: dipinti di mano italiana, forse 
dello stesso Matteo da Viterbo, che fu intendente delle 
pitture del Palazzo Papale verso la metà del ’300. 


Fig. 3 — Parigi, Bibl. dell'Arsenale 
Scena d'amore in un giardino medioevale (dal Riat) 
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Fig. 4 — Firenze, Villa Palmieri 
Particolare di un parterre di solo bosso (Fot. Bafile) 


Questi giardini avignonesi, che sono stati ridotti o 
distrutti in periodi successivi, debbono tuttavia avere 
avuta una indubbia influenza sul giardino posteriore. 
Allo stato in cui siamo con le conoscenze, è impossibile 
determinare se rispecchiassero le forme della più 
recente maniera italiana, descritta da Pier de’ Cre- 
scenzi e dal Boccaccio, o se riflettessero quelle ante- 
riori dei giardini vaticani, che erano stati ampliati 
sotto Nicolò IV, 13 qualche decennio prima dell’esi- 
lio di Avignone, oppure se dalle forme italiane fossero 
del tutto indipendenti. Del resto non esiste nessun 
elemento che implichi che in questi primi giardini 
medioevali si fosse delineato uno stile italiano contrap- 
posto o diverso da uno stile provenzale: molto proba- 
bilmente si trattò di tentativi e di realizzazioni poco 
diverse, che si effettuavano in due paesi affini, fra i 
quali erano attivissimi gli scambi intellettuali e com- 
merciali, ed ove non esistevano barriere maggiori di 
quelle che separavano le città ed i luoghi di una stessa 
regione. È da rilevarsi, ad ogni modo, che Avignone 
fu nel ’300 un grande centro di irradiazione dell’arte 


Fig. 5 - Hampton Court - Un parterre policromo 
nel così detto giardino italiano (Fot. Bafile) 


italiana: vi lavorarono artisti, come Simone Martini, 
Matteo e Pietro da Viterbo, Ricconi d'Arezzo, alla 
scuola dei quali si formarono molti artisti locali. 

Per avere notizie di una documentata influenza del 
giardino italiano in Francia si dovrà arrivare a Carlo 
il Saggio (m. 1380), che dette grande impulso agli 
studi ed alle opere di agricoltura e che fece, fra l’altro, 
tradurre l’opera di Pier de’ Crescenzi, apparsa a Bo- 
logna fin dai primi del ’300, 13) opera della quale egli 
stesso seguì gli insegnamenti, facendo costruire un 
grande orto con giardino a Parigi, all’Hòtel Saint-Pol. 

Si trattò di un insieme assai grande per i tempi: si 
vuole infatti che avesse un'estensione di 20 arpents cioè 
di circa 10 ettari. Il giardino era circondato da “ haies 
couvertes de treilles enlacées et couchées en manière 
de losange, qui sont les tonnelles; et ces tonnelles 
tenaient par les deux bouts à des pavillons faits de 
même qu'elles; et non seulement à chaque coin des jar- 
dins et des préaux il y avait des pavillons, mais encore 
au milieu et même d’autres tonnelles qui les traversaient 
et les divisaient en compartiments ,,: 14) opere tutte che 
farebbero effettivamente pensare alle “ pergole a mo’ 
d'un padiglione formate ,, ai prati e alle “ caminate e 
camere di soli albori,, descritti da Pier de Crescenzi. 

A questo primo passo dell’influsso italiano, di na- 
tura più didattica che imitativa, ne seguì un secondo 
per opera di Renato d'Angiò, il quale aveva vissuto a 
lungo a Napoli e vi aveva acquistato il gusto per il 
giardino e per le belle residenze di campagna. Quando 
questi nel 1420 si ritirò in Provenza, sviluppò atten- 
dibilmente 15) le idee acquistate in Italia nei giardini 
che fece costruire ad Angers, a Beaugé ed Aix (si 
noti che nella residenza di Angers lavorarono Fran- 
cesco da Laurana e Pietro da Milano). Nonostante si 
tratti di giardini molto decantati dalla letteratura del 
tempo, mal si riesce a farsene un'idea. Molti studiosi 
hanno ritenuto che nei giardini di Renato d'Angiò, 
per la prima volta in Francia, si avesse riguardo della 
vista e della valorizzazione del paesaggio, e non si ha 
difficoltà a crederlo, specie se si tien conto che, come 
si è detto, il Re aveva avuto la sua formazione arti- 
stica a Napoli, dove la vista del golfo, del Vesuvio e 
dei monti lontani, di quel che insomma oggi definiamo 
paesaggio, è ispirazione e fondamento di ogni espres- 
sione d’arte e di poesia. Meno probabile e forse gra- 
tuita appare l'affermazione del Lecoy de la Marche 19) 
che il giardino d'Angers offrisse un po’ l’aspetto natu- 
rale e pittoresco dei giardini inglesi moderni. 

Forse le descrizioni letterarie fanno immaginare 
assai più sontuosi di quanto non fossero in realtà i 
giardini del primo ’400; si dovè trattare invece di 
cose assai modeste, come lascian supporre principal- 
mente alcune miniature, che ce ne dànno un'idea con- 
creta per quanto imperfetta. Da questi documenti si 
può desumere che i primitivi giardini francesi, come 


quelli esistenti in Italia nel ’300 e 
nel primo ’400, mettevano capo a 
due tipi fondamentalmente diversi: 
l'uno il giardino di prevalente natu- 
ra orticola e l’altro il giardino abita- 
bile, destinato al soggiorno della 
famiglia ed agli svaghi dell'infanzia. 
Il primo (fig. 1), con i suoi vialetti 
diritti, le aiuole quadrate recinte da 
incannucciate e, più raramente, con- 
tornate da una bordura viva, oppure 
da graticci decorativi, era consacrato 
i completamente alle coltivazioni di 
fiori. Qualche volta il giardino era 
arricchito da una fontana, ma l'orna- 
mento più caratteristico era la per- 
gola che correva tutt'intorno al peri- 
metro, ed in qualche caso tagliava il giardino in croce: 
in quest'ultimo caso nel punto d'incontro dei due bracci 
vi era un padiglione di verde. Non di rado nel muro 
di cinta v'eran delle opere difensive, spesso soltanto 
delle feritoie e delle guardiole, ma talvolta anche delle 
vere torri nell'interno delle quali poteva anche trovar 
luogo qualche locale di svago o di soggiorno. 
È da notarsi che nei giardini di questo tipo i fiori 
non furono mai associati con le piante da bordura 
per formare un disegno d'insieme: ciò avverrà solo più 
tardi, quando sarà introdotto od inventato il parterre. 
Nel giardino medievale la decorazione delle superfici 
come effetto d'insieme è ancora sconosciuto: nelle 
aiuole le singole piante sono disposte solo con certo 
amore per l’ordine e secondo le semplici esigenze 
orticole. 

Accanto ai giardini di questo tipo, nei quali talvolta 
i non mancò la ricchezza di ornamenti architettonici nella 
fontana, nelle porte d'accesso, nel muro di cinta, nelle 
colonne delle pergole, nei graticci delle aiuole, ebbe vita 
un altro tipo di giardino completa- 
mente diverso, più modesto forse, 
caratteristico della casa borghese, ma 
non per questo meno interessante. Si 


Fig. 6 — Il Castello d’Amboise e la Loira — A sinistra la Terrasse haute 


La fig. 3, tratta da un manoscritto della Biblioteca 
dell’ Arsenale di Parigi, riesce a dare appena un'idea 
del semplice giardino di soggiorno del quale stiamo 
parlando. Il giardino di questo tipo (figg. 2 e 3) com- 
prendeva un breve prato, attorno al quale spesso correva 
un muretto sedile; al di là c'era una pergola, o una 
bordura di fiori, o una incannucciata coperta di ram- 
picanti. Spesso un albero era al limitare del prato e vi 
formava un angolo ombroso, mentre una siepe divideva 
il prato dall’orto. Talvolta una piccola fontana o la 
vera di un pozzo erano posti sul prato e non di rado, 
nelle regioni di collina, il prato, alto su un muro di 
sostegno, dominava il paesaggio. La casa affacciava 
sopra questo semplice giardino, su questo ambiente al- 
l’aperto, e vi apriva una porta o vi spingeva una loggia 
od un portico. Fu questo il luogo del tranquillo riposo 
della famiglia, delle cene d'estate, del dolce fluire del 
tempo per l'infanzia, così intimo, ridente e pieno di 
colore, che i più grandi pittori vi sentirono e vi vi- 
dero il quadro della Vergine il giorno dell’Annuncio. 


E) 


tratta di un genere largamente adot- 
tato in Italia, come attestano molte 
celebri pitture quali l’ ‘Annunciazione’ 


SSL 


dell’ Angelico (fig. 2) della National 
Gallery, l’ ‘Annunciazione’ di Filippo 
Lippi della Pinacoteca di Monaco, la 
‘Madonna col Bambino’ di Lorenzo 
Credi degli Uffizi e le due ‘Annuncia- 
zioni’ di Leonardo. Esempi non ne 
mancano nelle miniature francesi e 
fiamminghe; 1? nei trattati di storia 
del giardino sono anzi molto cele- 
brate quelle del manoscritto del Ro- 
man de la Rose del Museo Britannico. 
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Fig. 7 — Il giardino del Castello d'Amboise — Planimetria del Du Cerceau 
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Fig. 8 — Il Castello d'Amboise in una stampa di J. A. Du Cerceau 


Molti oggi stenterebbero a chiamare giardino que- 
sta semplice composizione, ma è assai significativo, si 
ripete, che proprio di un giardino così semplice si 
siano compiaciuti i nostri più grandi pittori, dall’ An- 
gelico a Leonardo. 

Il giardino di questo tipo ebbe in Italia una sua 
evoluzione durante il ’500 ed il '600, come testimo- 
niano la villa dai Collazzi all’Impruneta, la villa Cap- 
poni ad Arcetri e la Villa della Gamberaia a Settignano, 
mentre in Francia, per quanto è dato sapere, non so- 
pravvisse a lungo per l’irrompere di una nuova maniera 
che si affermò decisamente proprio alla fine del 400. 


La discesa di Carlo VIII in Italia viene assunta 
correntemente come data simbolica per fissare l’inizio 
dell'evo moderno, avendo questo avvenimento di- 
schiuso l’Europa ancor medievale alla penetrazione 
del pensiero, delle arti e della vita italiana della Rina- 
scenza. Ed infatti fu durante la campagna d'Italia che il 
giovane re ed il suo seguito di entusiasti vennero 
conoscendo le meraviglie della vita e della nuova arte 
italiana. È significativo che il cronista del seguito, e 
lo stesso Re nelle sue lettere, dimostrino che le cose che 
più colpirono furono appunto i giardini: 


“ Jardins plaisans, fleurs de douceur remplies 
Et de beautés sur toutes accomplies 

Petits préaux, passaiges et barrières, 

Costes, fontaines et petites rivières 
Pour.s’esjouir et à la fois s'ébattre 

Où sont ymaiges antiques d’albàtre,, 


- 


cantava, nel Nerger d'’Onneur, André de la Vigne, che 
fu il cronista al seguito del Re. 

Lo stesso Sovrano con la più spontanea ammira- 
zione nelle sue lettere dice: 18) * Vous ne pourriez croi- 
re les beaulx jardins que j'ai vu en cette ville, car, sur 
ma foy, il semble au’il n’y faille qu'Adam et Eve pour 
en faire un paradis terrestre, tant il sont beaulx et 
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plains de toutes bonnes et singulieres 
choses... ,, Certo non solo dei giar- 
dini rimase ammirato il giovane Re; 
egli aggiunge infatti nella stessa let- 
tera: “j'ai trouvé en ce pays des 
meilleurs paintres.... pour faire aussi 
beaulx planchiers qu'il est possible, 
et ne sont des planchiers de Baux et 
de Lyon et d’autres lieux de France 
en rien approchants de beauté et 
richesse, ceux d’icy; pourquoy je 
m'en fourinisseray et les menarai 
aveques moy pour en faire a Am- 
boise ,,. 

Durante le tappe della campa- 
gna d’Italia Carlo VIII venne sce- 
gliendo gli artisti che poi riportò 
seco in Francia; 19 ed a Napoli scelse il suo giardi- 
niere: Pacello da Mercogliano. 

Era questi un prete intelligentissimo, un ‘ inven- 
teur subtil,,, come pare lo definisca una cronaca 
del tempo, 29) un coltivatore espertissimo e soprat- 
tutto un giardiniere di qualità; pare che egli abbia 
sperimentato l’ibridazione artificiale raggiungendo dei 
risultati che ci appaiono incredibili per i tempi: si vuole 
che sia stato il creatore di quella deliziosa varietà di 
prugne che in onore di Claudia di Francia, moglie di 
Francesco I, battezzò col nome di ‘‘ reine Claude ,,. 22) 

Fu questo artefice napoletano che introdusse in 
Francia alcune culture partenopee, che tentò con suc- 
cesso la coltivazione degli agrumi in cassa, con i quali 
arricchì i suoi giardini, e che dette inizio alla tradizione 
degli impeccabili parterres dei giardini francesi. 

Il parterre, non è forse superfluo ricordarlo, costi- 
tuisce nel giardino una decorazione di superficie, quasi 
un tappeto od un pavimento, formata con prevalenti 
elementi vegetali, disposti con rigoroso ordine e con 
preciso disegno entro uno spazio ben delimitato dai 
contorni netti, concepita per un effetto d'insieme e 
per essere riguardata anche dall’alto. 

Il parterre ebbe una sua evoluzione attraverso il 
rinascimento ed il barocco, tanto nella interpretazione 
artistica, quanto nella formazione orticola, evoluzione 
che costituisce uno dei capitoli più importanti della 
storia del giardino ed in particolare di quello francese. 

Il parterre però aveva avuto già delle applicazioni 
in Italia nel 400: Leon Battista Alberti vi aveva alluso 
nei suoi brevi insegnamenti riguardanti il giardino nel 
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trattato dell’architettura, e Francesco Colonna ne aveva 


dato perfino dei disegni nel Polifilo, opera apparsa 
l’anno 1467 e stampata a Venezia nel ’99 pei tipi di 
Aldo Manuzio. 

I parterres che il Mercogliano introdusse in Francia 
mettevano capo essenzialmente a due tipi: quello 
monocromo (fig. 4) realizzato mediante l’impiego di 


sole siepine sempreverdi, e quello 
policromo nel quale, oltre alle sie- 
pine del contorno, venivano impie- 
gate per far da ripieno piantine da 
fiore in masse di colore (fig. 5). 

Al giorno d'oggi si è un po’ per- 
duta la memoria di questi due tipi 
di parterres della rinascenza, e spe- 
cialmente del primo, che fu molto 
impiegato in Italia ancora in pieno 
Cinquecento, come ad es. a Bagnaia, 
a Caprarola ed in molte ville della 
Lombardia e del Veneto. Il disegno 
delle singole aiuole vi appare molto 
fitto ed era realizzato con siepine di 
bosso tutte eguali, tenute molto bas- 
se ed accuratamente tosate (la fig. 4 
riproduce una ricostruzione moder- 
na nella Villa Palmieri a Firenze): 
il parterre, per il vivo contrasto delle 
ombre, appare intagliato entro una 
uniforme massa di verde, ed acquista un vigore ed una 
maestà che forse non fu raggiunta dai parterres poli- 
cromi, che pur ebbero applicazioni più vaste e dei quali 
parleremo più avanti. 

Appena arrivato in Francia, il Mercogliano fu inca- 
ricato di importanti lavori ad Amboise, subito dopo a 
Blois ed a Gaillon, e più tardi a Chenonceau ed a 
Chàteau Gaillard. 2) Potrebbero essergli inoltre at- 
tribuite anche altre opere, nelle quali ia sua maniera 
è evidente; sfortunatamente non è stata reperita una 
documentazione che confermi l'attribuzione. È facile, 
del resto, immaginare che egli, che fu per alcuni de- 
cenni il giardiniere alla moda, e che fino alla morte 
rimase al servizio della casa reale, fosse chiamato per 
altri giardini, ed è verosimile che non abbiano rinunciato 
a servirsi di lui i dignitari di corte che avevano seguito 
Carlo VIII in Italia, ed avevano ammirato i giardini 
di Napoli: possono essergli perciò attribuiti i giardini 
di Bury e di Chantilly, se non quello di Beauregard. 

Ad Amboise il Re aveva da poco intrapreso il rifa- 
cimento del castello ove era nato ed aveva passato 
l’infanzia. Proprio in quegli anni i vecchi castelli feu- 
dali, ormai resi inefficienti come opere di fortificazione 
dal progresso delle artiglierie, venivano trasformati 
quasi dappertutto in luoghi di delizia; non bisogna 
dimenticare però che si continuò a chiamarli castelli, 
ed allo stesso modo si chiamarono le costruzioni 
congeneri che venivano elevate ex novo. 

Ad Amboise il Mercogliano fece ampliare la terrasse 
haute, che si apre sugli alti muraglioni a picco sulla 
‘Loira (fig. 6) e vi adagiò il suo primo grande parterre, 
(fig. 7) dovizioso tappeto ai piedi dell’edificio che affac- 
ciava sul giardino lungo due lati. Sugli altri due (e su 
parte di uno dei precedenti) fu costruito un portico, 


Fig. 9 — Blois — Il castello ed il giardino — Planimetria del Du Cerceau 


e sul portico una terrazza (fig. 8). Alcune aperture 
sull’alto muro che delimitava il giardino spaziavano 
sul grande orizzonte. Era allora questo il modo, in 
uso anche in Italia, di far partecipare il giardino del 
paesaggio. Qualche esempio ne rimane ancora abba- 
stanza ben conservato, come nel palazzo Piccolomini 
a Pienza, nel palazzo Ducale di Urbino, ed in epoca 
più tarda nel Castello Farnese a Caprarola. Si tratta 
di giardini pensili (come del resto è pensile il giardino 
di Amboise) che non affacciano sul paesaggio libera- 
mente al di sopra di un basso muro di parapetto — 
come accadrà sempre nei giardini posteriori — ma 
che sono delimitati verso valle da un muro alto, nel 
quale però si aprono delie finestre o dei balconi che 
inquadrano, anzi incorniciano il paesaggio come se 
fosse un quadro; caratteristiche sono, sotto questo 
riguardo, le finestre del giardino d'Urbino. 

È difficile stabilire se questo sistema veniva seguito 
per difendere il giardino dai venti, oppure, ciò che è 
molto probabile, per pure finalità artistiche, per rac- 
cogliere cioè meglio lo spazio e conferirgli intimità, 
delimitandone l’ambiente ed accentuandone il carattere 
di salone all'aria aperta; oppure soltanto per il soprav- 
vivere della tradizione, poichè fin’allora il giardino 
era stato quasi sempre un hortus conclusus. 

Ad Amboise vi furono anche altre terrazze, in genere 
terrazze di belvedere, che affacciavano tanto all’esterno 
verso il paesaggio, quanto all’interno sul giardino: 
terrazze che partecipavano del giardino e ne erano 
parte, come ne era parte una grande scala esterna, 
più tardi demolita, che discendeva dalle stanze supe- 
riori del palazzo al giardino. 

Era appunto questa suggestione di portici, di per- 
gole, di scale, di terrazze, di spazi grandi e piccini, 
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Nel giudicare il giardino d'Am- 
boise, come del resto tutta l’opera 
del Mercogliano, non si dovrebbe 
prescindere nè dall’influenza eserci- 
tata su di lui, nè dalla collaborazione 
attiva prestatagli dagli artisti suoi 
compatrioti che avevano atteso al- 
l'architettura ed alla decorazione del 
castello. 

Ad Amboise si trattò di artisti di 
prim'ordine: l'architetto Fra Gio- 
condo, che aveva fra l’altro lavorato 
a Poggioreale forse proprio insieme 
col Mercogliano, Domenico da Cor- 
tona (che fu con ogni attendibilità 


Fig. 10 — Blois — Vista del giardino (dal Du Cerceau) 


che si intrecciavano, si susseguivano senza un ordine 
apparente, che a volte si raccoglievano, formando an- 
goli romiti, a volte si dilatavano con ampi parterres, 
che formavano un calcolato intreccio architettonico, 
determinavano uno svolgimento di quadri e di scorci 
mutevoli e vari, tanto per chi si spostasse nel giardino, 
quanto per chi vi discendesse, o per chi lo riguardasse 
dalle finestre del palazzo. Si noti che i terrazzi, i por- 
tici e le stesse sale terrene del castello risultavano 
così legate al giardino da esserne veramente parte 
integrante. 

Il parterre era formato da dieci aiuole o comparti- 
menti (secondo la definizione del Serlio) giustapposti 
e formanti tre gruppi, ciascuno dei quali aveva i suoi 
assi di simmetria in accordo con quelli generali di tutto 
il complesso. Il maggiore di questi tre gruppi di aiuole 
incastonava un padiglione a cupola in ‘ treillage ,, di 
legame dipinto e dorato, che aveva nell'interno una 
fontana di pietra. 

Questi padiglioni di legno, che venivano coperti da 
rampicanti, non mancarono mai nei principali giar- 
dini del Mercogliano: ad Amboise fu piazzato in pros- 
simità del portico e non al centro del giardino. In tal 
modo non interrompeva l’unità del parterre per chi 
lo riguardasse dalla parte del palazzo, mentre sembrava 
dividere il giardino in due sezioni per chi lo riguardasse 
dal lato lungo la Loira. 

It parterre dovette sembrare veramente magnifico, 
con la sua superficie di quasi 4000 metri quadrati, e 
non paragonabile certo con le scialbe aiuolette del 
giardino medioevale (fig. 1). Probabilmente si trattò 
di un parterre monocromo, come lascerebbe immagi- 
nare il disegno del Du Cerceau (fig. 7). Non è forse 
superfluo aggiungere che quest'opera è stata molto 
trasformata in tempi posteriori, sì che poco rimane 
del suo originale splendore, 
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autore del padiglione di legno) e gli 
scultori Guido Mazzoni, Gerolamo 
Pacchiarotti e Bernardino da Brescia, 
Se è impossibile stabilire — salvo che 
per il padiglione — se ed in quali parti del giardino 
si esplicasse l’opera loro, e determinare fino a qual 
punto la concezione generale del giardino possa pen- 
sarsi del Mercogliano, è facile tuttavia immaginare che 
il loro consiglio, il continuo contatto con loro, in defi- 
nitiva il vivere insieme, costituisse per lui una felice 
atmosfera artistica. 


Compiuto il lavoro di Amboise, il Mercogliano fu 
chiamato a Blois, 23 dove Luigi XII, successore di 
Carlo VIII, aveva trasferito la sua corte. A Blois, ove 
lo avevano preceduto anche molti degli artisti che ave- 
vano lavorato ad Amboise, compare anche un altro 
giardiniere italiano, un tal Gerolamo da Napoli. Al- 
cuni studiosi hanno ritenuto che questi fosse stato 
condotto in Francia da Carlo VIII, 4 ma la notizia 
non pare documentabile: di lui in realtà si sa soltanto 
che lavorò come giardiniere a Blois a partire dal 1526, 
e forse anche a Gaillon. 25) 

Blois (figg. 9 e 10) può considerarsi come il caposti- 
pite delle grandi composizioni francesi. Vi si lavorò 
veramente su grande scala: grandioso palazzo, grande 
giardino, ed adiacente a questo una sterminata foresta, 
vero parco rinascimentale come quelli che contorna- 
rono i giardini italiani più notevoli: Caprarola, Bagnaia, 
Bomarzo, Maser, e più tardi le ville del Tuscolo. Tanto 
per fissare le idee diremo che a Blois il recinto di mezzo, 
esclusa la pergola che lo circondava, misurava circa 
m. 120 X 270. Il giardino del cortile del Belvedere in 
Vaticano che venne sistemato negli stessi anni dal 
Bramante, misurava, secondo il piano originario, 
m. 75 X 290 prima che fossero costruiti i corpi di 
fabbrica trasversali che lo hanno suddiviso in tre 
parti. Del resto l’intero complesso dei giardini di 
Blois, esclusa la foresta, cioè tutta la parte indicata 
nella planimetria della fig. 9, copriva una superficie 
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grande press’a poco quanto tutti i 
giardini vaticani, Belvedere compreso. 

Nei giardino di Blois il motivo 
fondamentale fu ancora una volta il 
parterre, col quale furono decorate le 
diverse spianate che si disponevano 
a livelli differenti su pel colle, for- 
mando tante unità distinte, tanti giar- 
dini separati. 

Ai parterres, le cui aiuole furono 
contornate da un graticcio, si aggiun- 
sero delle ricche pergole con carpen- 
teria e “ treillages,, di legno dorato 
e dipinto, 29) dei loggiati, dei padi- 
glioni di verde, delle altane, dei 
boschetti d’alti fusti. Uscendo dal 
giardino un viale con quattro file 
d’olmi, gran meraviglia per i tempi, entrava nella 
foresta. On peut aller du Casteau à l'ombre, sous 
les arbres d'icelle jusqu’à la dicte foreste ,, testimonia 
con ammirazione il Du Cerceau in una descrizione di 
poco posteriore, 27) 

Insieme con i grandi viali ombrosi, motivo che sarà 
largamente ripreso in Francia nei giardini della seconda 
metà del ’500 e del ’600, la pergola con ricca struttura 
di legname dorato e dipinto dovette essere l’altra no- 
vità introdotta dall’ Italia. Se ne adornarono quasi tutti 
i giardini di quel periodo, come dimostrano le incisioni 
del tempo: del resto il motivo continuò a fiorire in Italia 
in pieno ’500, ed esempi se ne videro nei giardini va- 
ticani, a Villa Medici sul Pincio, nella Villa Doria a 
Genova, e più tardi a Villa d'Este a Tivoli ed altrove. 

Se ci si volesse fare un'idea realistica dei giardini 
nel primo ’500 francese, del tipo di questi di Amboise 
e Blois, fatti da Pacello, o dei numerosissimi altri 
giardini di poco posteriori, dovuti ad altri architetti 
italiani o francesi — giardini dei quali ci ha traman- 
dato chiarissime raffigurazioni Jacques Androuet du 
Cerceau — ritengo che convenga esaminare una 
ricostruzione moderna. Intendo parlare del giardino 
di Villandry in Turenna 29 che nella parte fra il ca- 
stello ed il vicino borgo (fig. 11) mostra con evidenza 
il bell’ordine delle aiuole del grande parterre, gli or- 
namenti interni delle singole aiuole, i loro bassi recinti. 
Imitazione del primo rinascimento non è certo l’ordina- 
mento generale del giardino, con il giuoco delle scalee 
ed il grande bacino d’acqua, sibbene la piana distri- 
buzione dei parterres, i loro vari disegni, i lunghi 
viali alberati, la compostezza calma delle linee, che 
ignora ancora i virtuosismi e gli artifici scenografici 
| del tardo rinascimento e del barocco. 


Il vero grande parterre a Blois fu quello di mezzo, 
edi suoi compartimenti ebbero la particolarità di essere 
circondati da una balaustra che arrivava ad altezza di 


Fig. 11 — Villandry (dal Gromont) 


gomito; intorno al parterre, su tutt'e quattro i lati, 
correva un pergolato dalle colonne di pietra, e sul- 
l’asse maggiore fu collocato un padiglione di legno 
coperto di rampicanti, simile a quello di Amboise. 

L'altro grande recinto più a monte, per quanto va- 
stissimo, ebbe solo una parte riservata alla coltivazione 
dei fiori: per il resto più che un vero giardino fu orto 
e pomario. 

Gli altri recinti, ad eccezione di uno del quale si 
parlerà fra poco, ebbero minore importanza; aiuole e 
parterres furono in verità costruiti un po’ dappertutto, 
perfino nel fossato del castello. Vi furono tuttavia dei 
recinti tutti piantati di alberi come quello più in basso 
a destra, dal quale si accedeva al giuoco della palla- 
corda (Jeu de la paume). 

La mancanza di un incardinamento scenografico 
unitario in senso classico, secondo i canoni che veni- 
vano affermati nello stesso periodo a Roma dal Bra- 
mante nel giardino del Belvedere in Vaticano, e che 
dopo d'allora furono quasi sempre alla base della 
tettonica dei giardini tipici italiani e francesi, non deve 
far credere che a Blois mancasse una vicenda d'archi- 
tettura. Certo, oggi che il giardino è distrutto, il più 
dell’antico complesso ce lo dobbiamo immaginare. 
Fortunatamente i disegni del Du Cerceau dànno una 
idea abbastanza chiara dell'insieme, specie se si raf- 
fronta la precisa planimetria con la raffigurazione a 
volo d'uccello che è invece piuttosto sommaria. 

Il castello era separato dal giardino prima dal fos- 
sato e poi dalla pubblica via. Per unirli fu costruito 
un corpo di fabbrica con una galleria di collegamento, 
detta la Galleria dei Cervi, la quale, attraversato il 
fossato, sorpassava con un arco la strada ed immetteva 
in una pergola pensile, dalla quale si dipartivano scale 
e passaggi che immettevano nei diversi recinti del giar- 
dino. Ciascun recinto aveva anche i suoi accessi diretti 
dalla strada, ma gli itinerari più suggestivi erano natu- 
ralmente quelli che si dipartivano dalla Galleria dei 
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Fig. 12 — Gaillon — Planimetria generale del Du Cereau 
(In alto a destra il giardino de la Maison Blanche) 


Cervi. Il passare da un recinto all’altro, l’aprirsi im- 
provviso degli sterminati parterres, la grande massa 
degli alberi della foresta che svettavano al di sopra dei 
muri del recinto, lo stagliare contro il cielo dei tetti 
aguzzi, delle guglie e delle torri del castello e delle 
alte fabbriche, la fuga d'archi dell’aranciera della quale 
parleremo fra poco, ancora una volta le finestre aperte 
nel recinto che guardavano sul paesaggio, il padiglione 
e le pergole con le ossature di legno dorate dipinte, 
dovevano dare all'insieme un movimento ed una 
varietà delle più suggestive. 

Si vuole che in antico il più prezioso fosse il giardino 
più in basso, detto de la Bretonnerie; tale giardino 
preesisteva, rra il Mercogliano lo disfece e lo rifece di 
sana pianta, con concetti completamente nuovi. Il nuovo 
giardino fu incardinato in modo simmetrico, ed ebbe 
la particolarità di essere pensato in accordo con gli 
assi di composizione del palazzetto in vetta al quale 
vediamo correre una fuga d'archi. 

Entrando dalla strada si passava fra due ali di ce- 
spugli che delimitavano un vialetto che faceva can- 
nocchiale con l'ingresso del palazzetto; il vialetto 
sboccava poi in un parterre il quale era formato da 
quattro gruppi di quattro compartimenti ciascuno. 
All’incrocio dei due vialetti principali c'era una fon- 
tana che nel disegno della fig. ro è appena per- 
cettibile, ma che appare molto chiaramente nella 
planimetria (fig. 9). 

La fontana fu più tardi rimossa e trasportata a Ven- 
dòme, borgata distante una trentina di chilometri, fu 
scomposta in frammenti che sono stati utilizzati nella 
fonte battesimale della chiesa della Trinità. Si trattò 
di una tipica fontana rinascimentale con vasca esago- 
nale di pretto tipo italiano. 

Due padiglioni di carpenteria di legno a pianta ret- 
tangolare erano addossati al palazzetto e ne inquadra- 
vano la parte mediana. La fuga d'archi in vetta all’edi- 
ficio illuminava il grande stanzone dell’arancera, e 
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nei piani sottostanti vi erano delle 
stanze dove abitò per molti anni il 
Mercogliano. 

Il giardino della Bretonnerie for- 
mava col palazzetto un complesso 
architettonico unitario, ed antici- 
pava le forme che si incomince- 
ranno a sviluppare in Francia verso 
la metà del secolo a Beauregard 
e ad Ancy Le Franc. 

Cade a proposito dire che in pas- 
sato si credette che il giardino del 
castello di Beauregard (fig. 17) fosse 
stato costruito dal Mercogliano il 
quale vi avrebbe sviluppato il modo 
di comporre che aveva con successo 
esperimentato alla Bretonnerie. Pa- 
reormai accertato che questo castello fu iniziato nel 1545 
quando il Mercogliano, morto nel 1533, era già scom- 
parso dalla scena. Tuttavia la derivazione del giardino 
di Beauregard da quello della Bretonnerie è evidente, 29) 


Il giardino di Blois era appena compiuto quando il 
Cardinale Giorgio d’Amboise intraprese la costru- 
zione del Castello di Gaillon. Lo storico del Cardi- 
nale 39) si affretta a farci sapere che “sil fit bâtir 
Gaillon, maison la plus superbe qu'il y ait en France, 
après les maisons royales, ce ne fut point des diniers 
publiques mais des esparagnes qu'il faisait sur ses 
appointements des profit de sa légation, et des grosses 
amendes, que per la permission du Roy il tira dans 
l’occasion des villes ribelles d’Italie ,,. 

Il Cardinale d’Amboise che aveva accompagnato 
Carlo VIII in Italia, e che vi era ritornato più volte per 
ragioni del suo ufficio, se fu uomo duro ed esoso, come 
spesso si dimostrarono i signori di quel tempo, fu 
anche un sincero ammiratore del pensiero e delle arti 
italiane. Quando intraprese la costruzione di Gaillon 
vi chiamò molti artisti italiani che risiedevano in Fran- 
cia, 3) e non è da escludersi che lo stesso Fra Gio- 
condo desse i piani del castello; 32) più tardi il Cardi- 
nale inviò da Milano Andrea Solari perchè attendesse 
alle pitture. Ma non solo di artisti residenti o inviati 
dall'Italia egli si servì, ma fece cavar marmi a Carrara, 
che furono lavorati a Genova da Pace Grazini, da Ago- 
stino Solari e da Antonio della Porta detto il Tama- 
gnino; acquistò in Italia quadri ed un grandissimo 
numero di opere e di oggetti d’arte, che andarono ad 
arricchire il suo castello. 

Verosimilmente nei giardini di Gaillon — e ne fanno 
fede le illustrazioni del Du Cerceau — Pacello da 
Mercogliano introdusse molte novità, fra le quali 
merita di essere rimarcata quella degli alberelli di- 
sposti agli angoli dei compartimenti dei parterres, 
che concorrono a scandire le distanze e a definire le 


infilate prospettiche. A chiudere gli 
allineamenti e le infilate provvedono 
alcuni edifici di particolare forma 
che affacciano sui giardini, e che 
sono con questo scenograficamente 
collegati. Il parterre, senza per- 
dere in questo giardino il carattere 
di decorazione di superficie, deter- 
mina in tal modo un incardina- 
mento di sfondi e di visuali, che 
sebbene non siano ancora comple- 
tati da scalee che colleghino i diversi 
giardini fra di loro, affermano già 
quella completa forma scenografica 
e ritmica, che diverrà poi caratteri- 
stica nel giardino francese posteriore. 

A Gaillon i giardini furono nume- 
rosi, ma, come tutti quelli costruiti fin allora, forma- 
vano unità distinte. Quello più a valle (fig. 12), oltre 
che giardino, fu anche vigna e pomario, ed ebbe la 
particolarità di essere concepito come un ampio par- 
terre, circondato sui quattro lati da una massa di alti 
fusti, i quali racchiudevano la composizione quasi 
entro un ambiente dalle solenni pareti di verde. Una 
doppia pergola fiancheggiava il viale dal parterre alla 
strada ed inquadrava un portale di puro tipo italiano, 
che era l’unico elemento murario di tutta questa parte 
del giardino. 

Collegato direttamente al castello, attraverso il gran 
prato della piazza d’armi, il giardino principale (fig. 13) 
si elevava in vetta ad un muro di sostegno a contraf- 
forti. Questo giardino, come quelli d'Amboise e di 
Blois, aveva un padiglione di legname dipinto e sor- 
montato da una statua dorata, ma mentre ad Amboise 
il padiglione era fuori degli allineamenti principali 
e parte delle scenografie minori nel più grande in- 
sieme del giardino, a Gaillon era in modo ancor più 
accentuato che non a Blois la mèta delle infilate 
principali ed il fulcro di tutta la composizione. Attra- 
verso le arcate del padiglione restavano inquadrate le 
torri degli edifici d'ambito; torri ed edifici caratteri- 
stici si profilavano anche a sfondo degli allineamenti 
minori. 

Il giardino era tutto chiuso da muri e da edifici: 
verso valle, lungo il lato maggiore, correva una galleria, 
mentre dalla parte opposta un alto muro di sostegno 
separava il giardino dal bosco soprastante. 

Nel bosco, a circa un quarto di miglio dal castello, 
si apriva un altro singolare giardino, quello dell’ Ermi- 
tage o della Maison Blanche (fig. 14), vero casino al- 
l'italiana, esempio unico in Francia per questo tempo, 
che forse fu ispirato al Cardinal d’Amboise, come 
suppone giustamente il Gebelin, 39 dalle vigne del- 
l'aristocrazia romana. Vi si accedeva attraverso un 
lungo viale tracciato nel bosco, ed era sorretto da un 


Fig. 13 — Gaillon — Il giardino principale, il prato della piazza d'armi ed il castello 


(dal Du Cerceau) 


notevole complesso di muri di sostegno. Vi si notava 
un giardino con statue ed alcuni grandi specchi d’ac- 
qua nei quali sorgevano anche delle isole. Una di que- 
ste era formata da un roccione con la capannetta di 
un ermitage, ed un’altra era occupata da un casino per 
le feste, il “ Pavillon de la Maison blanche ,,. Pare 
che l’ermitage fosse opera di un artefice francese: Pierre 
de Valence, mentre il padiglione, di forme così schiet- 
tamente classiche, sarebbe da attribuire all'opera di 
Gerolamo Torniello. L'insieme degli specchi d’acqua, 
col contorno degli alberi che vi si specchiavano, delle 
isole, del casino e del parterre incardinato in modo 
così singolare, dovette essere veramente nuovo ed 
ardito per i tempi, ed è un vero peccato che nulla ne 
sia sopravissuto fino a noi. 


L'ultimo lavoro eseguito da Pacello di Mercogliano, 
per quanto è dato sapere, fu il giardino del castello 
di Chenonceau nel distretto dell’Indre e Loire. 

La trasformazione del vecchio castello di Chenon- 
ceau ed il lavoro del giardino furono intrapresi nel 
1513 da Thomas Bohier, gentiluomo di corte, il quale 
aveva seguito in Italia tanto Carlo VIII quanto Lui- 
gi XII, e che era stato più tardi nuovamente inviato, 
con incarichi fiscali, a Milano, dove si era arricchito; 
caduto in disgrazia, fu imprigionato ed il Castello di 
Chenonceau fu incamerato nel 1535 nei beni della 
Corona. 

Nei lavori del Castello, che durarono quasi per tutto 
il secolo, vi furono molte interferenze di architetti e di 
maestranze. Pacello di Mercogliano, e pare anche suo 
figlio Edme, 33) disegnarono e piantarono il parterre, 
sistemarono i viali nel bosco, e più tardi stabilirono 
nelle vicinanze del castello, a Chateau Gaillard sulle 
rive dell’Amasse, un ‘ Portager Royal,,. La critica 
francese moderna non è propensa ad ammettere per 
Chenonceau la presenza di altri artisti italiani oltre a 
Pacello, il che in vero non apparrebbe in accordo nè 
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Fig. 14 — Gaillon - L’Ermitage (a sinistra) e la Maison Blanche (a destra) 


con le risultanze del diretto esame di quanto fu co- 
struito durante la prima campagna dei lavori, che 
denuncia chiaramente l’opera della maestranza ita- 
liana di Blois, nè con le tendenze generali e della moda 
di quel tempo, nè con gli indirizzi pure immagina- 
bili in un uomo, come il Bohier, che aveva passato 
gran parte delia sua vita in Italia. 

Appare invece attendibile che gli italiani siano passati 
in seconda linea o in sottordine quando, a dirigere i 
nuovi lavori, fu chiamato nel 1556 Philibert Delorme, 
il quale per volere di Diana de Poitier costruì l'ala del 
castello sul ponte attraverso lo Cher (fig. 15). 

Gli italiani però non furono esclusi del tutto, ed 
anche se non presero parte ai lavori della fabbrica — il 
Primaticcio chiamato nel 1560 da Caterina de’ Medici 
pare si occupasse solo degli apprestamenti scenici per 
alcune feste — furono di certo impiegati nei lavori di 
ampliamento del giardino. Caterina de’ Medici fece 
anzi espressamente venire dall'Italia due giardinieri: 
in un primo tempo tale Enrico Calabrese, non altri- 
menti noto, e poi più tardi certo Jean Collo, detto il 
Messinese, il quale presiedette ai lavori e alla manuten- 
zione dei giardini fino ai primi del ’600. 34) 

L'opera del Mercogliano e dei suoi continuatori a 
Chenonceau è stata in gran parte cancellata dal tempo: 
nel 1867 un nuovo parco ha modificato l’antica compo- 
sizione, i vecchi parterres a compartimenti di bosso del 
tipo tradizionale come quelli che abbiamo visto rico- 
struiti a Villandry (fig. 11), che erano ancora in essere 
nel 1882, furono rimpiazzati da nuovi parterres di 
diverso genere. Ma la cornice del bosco, il connu- 
bio di verde e di acque, che è la più appariscente 
caratteristica della composizione, ciò che si intuisce 
o rimane del vecchio giardino, il suo insieme, le 
muraglie umide al di sopra delle quali si affacciano 
grandi masse di verde che si riflettono nei canali, 
fanno di questa singolare composizione, che po- 
trebbe definirsi lagunare, uno dei più belli ed origi- 
nali angoli della Turenna ed uno dei più bei giardini 
d’oltr’alpe. 
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In quali altri giardini di Francia 
abbia lavorato Pacello da Mercogliano 
durante quarant'anni fino alla morte, 
non è dato sapere. Probabilmente 
lavorò a Bury 35) per Florimond Ro- 
bertet, personaggio importantissimo 
a corte, che aveva seguito Carlo VIII 
nella campagna d’Italia e che divenne 
segretario di Stato con Luigi XII e 
con Francesco I. 

Il giardino di Bury (fig. 16), si 
compone di tre recinti separati (il 
quarto recinto non faceva parte del 
giardino ma era soltanto il cortile 
delle scuderie), due dei quali furono 
concepiti in accordo con gli assi di composizione del 
castello. Questi formavano una singolare composizione, 
nuova per i tempi, legata, mediante un complesso di 
scalee, al corpo principale dell’edificio. Il primo di tali 
recinti era la cour d'honneur ed era ovviamente tenuto 
a prato, ma fu scompartito in quattro sezioni da viali 
in croce. L'altro recinto, che ebbe la particolarità di 
aver quattro torrioni agli angoli, fu decorato da un 
parterre a compartimenti nel quale è facile riconoscere 
la maniera del Mercogliano. 

Adiacente a questo complesso principale si svol- 
geva un terzo recinto, il quale aveva anch'esso un 
parterre simile ed altrettanto ricco quanto il prece- 
dente, ed in più aveva una pergola lungo uno dei lati 
maggiori. 

Del giardino non rimane più nulla. Probabilmente 
la caratteristica più singolare in antico dovè consistere 
nella conformazione delle singole aiuole dei parterres. 
Per quanto è dato desumere dal disegno del Du Cer- 
ceau, in ciascun gruppo di aiuole furono impiegati 
oltre che disegni diversi anche differenti mezzi orti- 
coli. Due compartimenti portavano dei labirinti, evi- 
dentemente formati con sole siepi, ma le altre aiuole, 
tutte diverse fra loro, formarono quasi un campio- 
nario di possibilità e di novità: veri virtuosismi del- 
l’arte del giardiniere. Alcune aiuole sembrano formate 
con piante da fiore in massa, così ravvicinate le une alle 
altre da nascondere completamente i vialetti che le 
separavano, in altre l’effetto era accentuato dal vivo 
contrasto dei viottoli chiari che separavano le zone fio- 
rite; ed in un’aiuola almeno, appare una decorazione 
di siepi e di vasi, che prelude alle nuove forme che 
saranno sviluppate in molti giardini posteriori. 


L'altro giardino che potrebbe con qualche fonda- 
mento attribuirsi al Mercogliano fu quello di Chantilly, 
costruito negli anni intorno al 1525; sfortunatamente 
non è stata rinvenuta nessuna documentazione diplo- 
matica che confermi l’attribuzione. Il giardino del 
resto è stato profondamente trasformato nei secoli, e la 


sua configurazione di oggi in nulla 
rispecchia quella cinquecentesca. 

Ci preme tuttavia soffermarci bre- 
vemente sulla planimetria d’insieme 
che ce ne ha lasciato il Du Cerceau 
(fig. 18). L'edificio che, salvo alcune 
trasformazioni, esiste ancora (fig. 19) 
ed è come è noto sede del Museo 
Condè, sorge su di un'isola nel 
mezzo di uno stagno: il giardino era 
sulla terra ferma ed era collegato al 
castello da un ponte, come era colle- 
gata da un ponte al castello anche la 
cour d’onneur. 

L'’affinità fra questo complesso e 
quello di Chenonceau è evidente, ed 
è singolare come anche qui il grande 
parterre a compartimenti formasse 
un’unità distinta e per sè stante, 

Singolare a Chantilly fu il com- 
plesso dei grandi viali che attraversavano ed attraversano 
ancora la foresta, e le grandi alberate che solcavano la 
sterminata prateria. 


I continuatori del Mercogliano seppero apprezzarne 
adeguatamente le idee e le concezioni: e cioè il fa- 
scino delle muraglie di alti fusti concepite come cornice 
e come delimitazione dell’ampia spianata del parterre, 
la bellezza dei grandi viali ombrosi nel bosco, l’armo- 
nia degli allineamenti ritmicamente scanditi dai gruppi 
d’alberi, il valore architettonico delle inquadrature 
con sfondi di singolari edifici; ma ciò che più colpì 
l'immaginazione ed il gusto del tempo furono i par- 
terres. La maggior parte dei continuatori del Merco- 
gliano non fece che perfezionare il parterre e compli- 
carne le linee: non bisogna credere però che si trattasse 
di una replica pedestre e senza intelligenza di disegni 
stereotipi. Abbiamo già detto che insieme col parterre 
a semplice disegno di bosso, venne impiegato fin dai 
primi lustri del 500 un parterre di struttura più com- 
plessa, la quale, meno ricca nelle prime applicazioni 
(fig. 5), ha dato origine ai più elaborati ed impeccabili 
parterres francesi della fine del '600 e del ’700. Inten- 
do parlare dei parterres policromi, realizzati mediante 
l'unione delle siepine sempreverdi con le piante da 
fiore, ove l’effetto non è più quello di un disegno a 
contrasto d’ombre, intagliate entro una uniforme massa 
di verde, ma in certo modo quello di un tappeto poli- 
cromo a colori vivaci. 

I giardinieri di professione, che continuarono l'o- 
pera del Mercogliano — che furono generalmente 
degli orticultori e solo raramente degli artisti — si 
esercitarono specialmente nel perfezionamento orti- 
colo del parterre, nella selezione delle piante e dei 
mezzi di coltivazione, nel miglioramento orticolo delle 


Fig. 15 — Chenonceau (dal Gromont) 


varietà e nella manutenzione. Per questi giardinieri 
il problema artistico era quello di ottenere delle belle 
associazioni di colori, mentre il problema tecnico era 
quello di predisporre decine di migliaia di piantine, 
tutte eguali, che fiorissero tutte nello stesso tempo e 
che restassero fiorite più a lungo possibile. Compito 
ben difficile in un tempo in cui la floricultura era ai 
primi passi. 

Gli effetti raggiunti dovettero essere considerevoli 
se il partito finì per affermarsi così solidamente che, 
per interi decenni, anzi per secoli, nel giardino non si 
ebbero occhi che per i parterres, e si finì quasi per 
dimenticare che il parterre non era tutto il giardino, 
ma solo un elemento del giardino. Indubbiamente 
oggi, nonostante l'introduzione di tanta varietà di Ibe- 
ris, di Arabis, di Alyssum, e soprattutto di Begonie 
e di Primule dalle infinite sfumature di forma e di 
tinte, col ricorso agli Alternanthera, alle Lobelie, ai 
Coleus, agli Ageratum alle infinite piantine care alla 
musaicultura municipale di tutti i paesi del mondo, 
col generalizzarsi dei mezzi della più progredita tec- 
nica orticola, i parterres ormai visti e rivisti, appaiono 


Fig. 16 — Bury — Pianta del Du Cerceau 
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Fig. 17 — Beauregard 


quasi esclusivamente opera di virtuosismo artigianale; 
ma tuttavia bisogna aver visto in fiore i grandi par- 
terres di Villandry rifatti di recente su modelli cinque- 
centeschi, 39 per comprendere quali magnifici effetti 
poterono conseguirsi in antico. E pure a Villandry 
sono stati impiegati, riesumando le tradizioni del ’500, 
mezzi un po’ rustici, quasi elementari: siepine di bosso 
che intersecano ‘campi di ‘Santolina camaecyparissus ’ 
dalla compatta fioritura giallo-oro, e campi di ‘ Lavan- 
dula spica’ dalla fioritura azzurro—viola. 37) 

Tornando al Mercogliano, bisogna riconoscere che 
il giardino in Francia aveva percorso un bel cammino 
per opera sua. Il grande artefice napoletano, partito 
dalla sua terra col bagaglio di giardiniere della prima 
rinascenza italiana, apportò una tal messe di novità, 
che la tradizione da lui stabilita si mantenne viva per 
oltre un secolo fino al Le Nòtre, e si propagò, non solo 
in Francia, ma anche negli altri Paesi d'Europa. In- 
fatti il giardino francese del rinascimento, così come 
si vede impostato dal Mercogliano, ebbe influenza deci- 
siva anche sul giardino fiammingo e tedesco: basterà 
dare in proposito uno sguardo alle raffigurazioni dei 
tanti giardini di questi decenni per constatare quanti 
punti di contatto essi abbiano, se non si può parlare 
di somiglianza, con i giardini della Bretonnerie o di 
Beauregard. Indicativi sono ad esempio i giardini 
raffigurati nell'opera Hortorum Viridariorumque For- 
mae del Vredeman de Vries, 38) stampata negli ultimi 
decenni del ’500. È appena necessario ricordare che 
l’opera del De Vries ebbe influenza decisiva sulla for- 
mazione e sullo sviluppo del giardino fiammingo e sul 
giardino tedesco del secolo successivo e, in certo modo, 


anche in alcuni giardini posteriori. 
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Parigi 1926. 

12) L. DAMI, Il giardino italiano, Milano 1924, p. 32, n. 5. 

13) La prima traduzione francese dell’opera De ruralium com- 
modorum di Pier de Crescenzi è dell’anno 1373. 

14) RIAT, 2p. cit., p. 64. 

15) Di questo parere si dimostra l’ERNOUF, op. cit., p. 40. 

16) A. Lecoy DE LA MARCHE, Le Roi René — Sa vie — Son 
administration — Ses travaux artistiques et littéraires, Parigi 1875, 
vol. II, p.9 ss. Vi è diffusamente descritto il giardino di Angers. 

17) Per un'ampia raccolta di riproduzioni di giardini medio- 
evali, veggasi Fr. CRISP, Medioeval Gardens, Londra, s. a. 

18) Lettera da Napoli del 25 marzo 1945 al fratello Pierre de 
Bourbon, in Archives de l’Art Français, Paris 1932, Tom, 1, 
p. 278. 

19) Per l'elenco completo degli artisti italiani condotti in 
Francia da Carlo VIII veggasi: L'état de gages dal manoscritto 
della Bibl. National, riprodotto in Archives de l'art français. 
Recueil de documents inédits relatifs à l’histoire des Arts en Fran- 
ce. Publié sous la direction de P. de Chennevières, Parigi 1851-52, 
vol. I, pp. 94 ss.; più recentemente: F. SAVORGNAN di BRAZZÀ, 
Tecnici e artigiani Italiani in Francia, Roma 1942. Vi figurano 
Fra Giocondo, qualificato pittore ed alluminatore; Berardin de 
Brissac (Brescia), intagliatore e intarsiatore; Jerosme Passerot 
(Pacchiarotti), artefice di lavori in pietra; Domenico de Cour- 
tonne (Cortona), “faiseur de chasteaulx et manusier de tous 
ouvrages de menuserie,,, definito anche come lavoratore ed 
intagliatore in legno ed ingegnere di carpenteria; Alphonse 
Damasse, lavoratore e tornitore d’alabastro; Johanne Granna, 
faiseur d’orgues. 

L'elenco è completato da artisti dell’abbigliamento, orefici e 
ricamatori. 


20) A. MEDEA, Arte Italiana alla corte di 
Francesco I, Milano 1932. L'état de gages 
ricordato sopra usa lo stesso termine per 
Luc Bocjeame, gioielliere. 

21) F. SAVORGNAN DI BRAZZÀ, op. cit., 
pira: 

22) Per l'opera del Mercogliano può con- 
sultarsi l’opera fondamentale di G. Gro- 
MORT, L'Art des Jardins, Parigi 1934, che 
dedica all'architetto un intero capitolo del 
2° volume (pp. 6 ss.). V. anche l’opera di 
E. Ganay di cui alla seguente nota 24 
(pp. 24-36). 

23) Nella cronaca di ANTONIO DI BEATIS, 
Chierico di Molfetta, Viaggio del Cardi- 
nale d'Aragona in Francia (riprodotto da 
Scipione Volpicella in Archivio Storico delle 
Provincie Napoletane, anno 1876, p. 106 
e ss.) così si parla dei giardini di Blois: 
*“ tutti detti zardini dove era prima terreno 
montuoso e sterile ha facto uno Donno 
Pacello, Prete Napoletano, quale per de- 
lectare molto di questo esercitio fu con- 
dotto in Franza dal Roy Carlo quando fu 
NADOLE reee 

“ Ci ho visto molti albori di melangoli 
et altri agrumi grandi, e producono molto 
convenientemente fructi; ma son piantati 
in certe cascie di legno piene di terra et di inverno li ritira sotto 
una gran loggia coverta da neve e venti nocivi: la quale loggia è 
in decto zardino sopra, dove sono le abitazioni di decto prete 
zardiniere, quale vi si è fecto molto ricco di benefizi, respective a 
quello che era,,. Il viaggio del Cardinale d’Aragona avvenne 
nel 1517. 

24) E. DE GANAY, Les jardins de France et leur décor, Parigi 
1949, p. 28 ss. V. anche CHARAGEAT, op. cit. 

25) Il nome di Gerolamo di Napoli compare nei registri di 
spesa del Re dal 1526 al 1534 e in un manoscritto esistente in 
Archives Nationales: (KK-96-662). Lo stipendio di 300 livres, 
confrontato con quello di 375 attribuito a Pacello da Mercogliano 
dall’état de gages lascia supporre che Gerolamo di Napoli fosse 
piuttosto un collaboratore del Mercogliano che non un subor- 
dinato. 

26) H. STEIN, Les jardins de France dès origes à la fin du XVIII 
Siècle, Parigi 1913, p. 6. 

27) Jacques Androuet du Cerceau, che fu il capostipite di 
una piccola dinastia di artisti (H. GEYMULLER, Les Du Cerceau — 
Leur vie et leur oeuvre, Parigi 1887), ci ha lasciato, come è noto, 
una preziosa documentazione dei giardini e dell’architettura del 
rinascimento in Francia nei due volumi dell’opera Les plus excel- 
lents bâtiments de France, editi rispettivamente nel 1559 e nel 
1579. Egli aveva vissuto a lungo in Italia; vi aveva studiato e ri- 
levato tanto le antichità romane quanto le opere del Rinascimento, 
ed al suo ritorno in patria ne aveva intrapreso la pubblicazione 
in numerosi volumi. La sua attività di divulgatore fu d'impor- 
tanza fondamentale per la formazione degli architetti della nuova 
generazione. 

28) Il Castello di Villandry presso Tours fu costruito nel 
1532; il giardino fu ampliato e trasformato una prima volta in- 
torno al 1750, fu distrutto e poi rifatto verso la metà dell’800, 
secondo la moda inglese. In tempi recenti, per opera di due ama- 
tori, il Lozano e il Carvallo, l'antico giardino è stato ricostruito. 
Nella ricostruzione essi hanno cercato di tener conto del poco 
che si poteva rintracciare sul terreno della originaria struttura, 
e per il resto hanno interpretato in modo generico, ma con molto 
spirito, i disegni del Du Cerceau (Prosper Pean, Jardins de 
France, Parigi 1925). 

29) Jean de Thier, uno dei quattro segretari di stato di Enri- 
co II, particolarmente incaricato degli affari d’Italia (cfr. GE- 
BELIN, Les Châteaux de la Renaissance, Parigi 1927) aveva fatto 
costruire il Castello di Beauregard. 

Nel 1553 il castello era finito ma vi lavoravano ancora Nicolò 
Abate nelle pitture della Cappella, e l’intagliatore italiano Fran- 
cesco Scibec, per le boiseries ed i soffitti. Il Fabilien vuole che ai 
lavori di decorazione fosse chiamato anche il Primaticcio. 


Py 


Fig. 18 — Chantilly — Planimetria generale del Du Cerceau 


Nell'insieme il monumento, col suo stile severo e belle propor- 
zioni, si apparenta strettamente col castello di Ancy-le—Franc 
opera del Serlio e del Primaticcio. 

Il giardino ricorda molto da vicino quello della Bretonnerie 
tanto nell’impostazione quanto nei particolari, e giustifica l’at- 
tribuzione a Pacello o ad un suo imitatore. 

30) Veggasi: A. DEVILLE, Comptes des dépenses de la Construc- 
tion du Château de Gaillon, d'après les régistres manuscrits des 
trésoriers du Cardinal d'Amboise, Parigi 1850. 

31) I nomi degli artisti italiani che lavorarono a Gaillon, furono 
spesso taciuti dalla storiografia francese dell’800, la quale ebbe buon 
gioco per esistenti alterazioni dei nomi nei documenti originali. 

Così ad esempio, nei Comptes des depenses per Gaillon (vedi 
nota 30) figurano un Pierre de Mercolienne, ‘ jardinier du Roy, 
doyen du plexis,,, che è indubbiamente Pietro o più probabil- 
mente Pacello di Mercogliano; Jeròme Pacherot che sappiamo 
essere quel Gerolamo Pacchiarotti che era venuto da Napoli al 
seguito di Carlo VIII; Bertrand de Meynal che era un marmo- 
rario venuto da Genova per mettere in opera la fontana del Gra- 
zini, che poi si stabilì a Gaillon; Jerosme Tourniel o Tourniolles 
che altri non è se non Gerolamo Torniello pittore, che decorò il 
padiglione della Maison Blanche; un Jean Chersalle marmorario, 


Fig. 19 — Chantilly — Il castello (Fot. Bafile) 


57 


il quale fu probabilmente un italiano come suppone P. VITRY (Mi- 
chel Colombe et la sculpture francaise de son temps, Parigi 1901, 
p. 197). Antonio e Giovanni Giusti, e Lorenzo da Mugiano 
che fondarono la cosidetta Scuola di Gaillon furono allora com- 
pletamente ignorati. 

32) La tradizione aveva attribuito, fino ai primi decenni del- 
l’800, molti castelli francesi ad artisti italiani. Quando nel 1850 
il Deville pubblicò il volume sulle spese della costruzione di Gail- 
lon (v. nota 30) — castello che era stato attribuito fin allora a 
Fra Giocondo — sorprese che il nome di questo architetto non 
vi figurasse affatto. Ciò autorizzò senz'altro alcuni critici ad affer- 
mare che era assolutamente falso non solo che Fra Giocondo, 
ma anche che altri artisti italiani avessero avuto parte nella 
costruzione dei castelli francesi. Una tale affermazione che solle- 
ticava vivamente i sentimenti nazionalisti, era destinata ad aver 
successo: se ne fecero propugnatori il De Ville, il Viollet le 
Duc ed il Palustre (veggasi in proposito: E. CLAUSETTI, Architetti 
Italiani in Francia durante il rinascimento, in Boll. St. e di Coltura 
dell Arma del Genio, n. 11, dic. 1939). Il Palustre coniò addirit- 
tura nomi di artisti che non erano mai esistiti, ai quali attribuì 
la costruzione di molti castelli, per lo innanzi attribuiti ad artisti 
italiani. Uno di questi nomi fu quello di Charles Viart, che per 
poco non divenne celebre; il Palustre gli attribuì addirittura 
lala di Francesco I a Blois. Più tardi queste concezioni campani- 
listiche caddero e dettero il passo ad una critica storica più 
serena. Per un’obbiettiva messa a punto dell’opera degli artisti 
italiani in Francia veggasi l’opera fondamentale: GEBELIN, Les 
Châteaux de la Renaissance, Parigi 1927. 

Per quello che riguarda il Castello di Gaillon, l'attribuzione 
a Fra Giocondo è controversa: nonostante il Tipaldo, nel suo 
elogio a Fra Giocondo, e più tardi il Febilien siano espliciti nel- 
l’attribuirglielo. Va aggiunto ad ogni modo che, se controversa 
è l’attribuzione del castello a Fra Giocondo, non lo è affatto 
quella del giardino a Pacello da Mercogliano. 

33) La notizia dell’esistenza di un Edme di Mercogliano, figlio 
di Pacello, è data da M. C. CHEVALIER, Le Château de Chenon- 
ceau — Notice Historique, Tours 1882, p. 42 ss. Non è citata la 
fonte, ma è detto che lo stipendio di Pacello e suo figlio fu di 
300 Livres Tournois. 

Per l’opera di Pacello a Chenonceau, veggasi anche H. STEIN, 
op» cit. 


34) Le notizie relative ai due giardinieri italiani sono tratte 
dalla citata opera dello Chevalier. 

35) Del Castello di Bury, rimangono solo le rovine. La costru- 
zione del Castello si colloca fra il 1514 ed il 1524; si trattò di una 
fabbrica di linee prettamente italiane, tanto che la leggenda volle 
che il proprietario Florimond Robertet facesse venire apposi- 
tamente un architetto da Roma (cfr. P. Duray, Le Chateau de 
Bury à l’époque ecc., ..., Blois 1901, p. 19 ss.). L’opera era 
stata anche attribuita a Fra Giocondo che ne avrebbe dati i piani 
prima di lasciare la Francia; si tratta tuttavia di una attribuzione 
incerta (cfr. cap. L. LESUEUR, Le Chateau de Bury et l'architecte 
Fra Giocondo, in Gaz. de Beaux Arts, 1925, vol. II, p. 337). 

Per quanto riguarda il giardino, l'epoca e la località della co- 
struzione, lo stile, l'eventuale collaborazione con Fra Giocondo, 
conforterebbero l’ipotesi che possa trattarsi di un’opera del 
Mercogliano. 

36) Veggasi la precedente nota n. 28. Qui si allude ai parterres 
nella zona verso il borgo, a valle del castello (v. fig. 11). 

37) Lavanda, santolina, e bosso hanno il fogliame di tre tona- 
lità di verde così diverse, che la loro associazione è di ottimo 
effetto anche quando le piante non sono in fiore. 

38) Wredeman de Vries fu un incisore di opere di architet- 
tura e di giardini, ed un appassionato studioso di Vitruvio e dei 
trattatisti italiani del ’500. I suoi numerosi saggi di giardini 
furono pubblicati ad Aversa nel 1568 e nel 1583, nell'opera 
Hortorum Viridariorumque Formae, ecc. Le incisioni riguar- 
dano particolarmente giardini in città. Le composizioni sono 
classificate in Doriche, Joniche, Corinzie, senza che però tale 
classificazione abbia in pratica un reale valore. (Cfr. GOTHEIN, 
op. cit., vol. II, p. 19 SS.). 

Si tratta di giardini molto interessanti, se bene di tipo alquanto 
sorpassato, rispetto alle composizioni contemporanee in Italia e 
in Francia. La loro influenza fu tuttavia grande nei giardini 
fiamminghi e germanici, tanto che lo stesso Rubens ne risentì 
quando costruì l'elegante giardino della sua casa di Anversa. In 
proposito veggasi A. E. BRINKMANN, Schöne Gärten Villen und 
Schlösser aus fünf Jahrhundertern, Monaco 1925, p. 7. 

L'opera di M. DieseL, Erlustierender Augen weide zweite 
Fortsetzung ecc. Augusta s. d. (circa 1722) tavv. 6 e 7, mostra 
che l'influenza del De Vries perdurava nei giardini germanici 
ancora in pieno ’700. 


PROGETTI GIOVANILI DI ANDREA PALLADIO 
PER VILLINI E CASE DI CAMPAGNA 


UANDO IL PALLADIO, nel 1570, pub- 

blicò i Quattro libri dell’architettura, egli si 

preoccupò di riprodurre soltanto alcuni degli 

edifici costruiti ‘al fine che coloro i quali 
leggeranno questi miei libri possino servirsi di quel 
tanto di buono che vi sarà, et in quelle cose supplire 
nelle quali (come che molte forse ve ne saranno) io 
haverò mancato: onde così a poco a poco s’impari a 
lasciar da parte gli strani abusi, le barbare inventioni 
et le superflue spese et (quello che più importa) a 
schifare le varie e continove ruine che in molte fabri- 
che si sono vedute,,. 1) 

Però, nonostante egli avesse promesso di ‘ porre le 
piante et gli impiedi di molte fabriche per diversi 
gentil'huomini ordinate ,,? e di aggiungere anche 
“il nome dell’edificatore et 
il luogo dove sono, affinchè 
ciascuno volendo possa ve- 
dere in effetto come esse 
riescano ,, 3) tuttavia quasi 
tutti i disegni riportati nel 
trattato costituiscono rie- 
laborazioni dei progetti 
originari, * o addirittura 
progetti nuovi di zecca. 5) 
Infatti quasi sempre le mi- 
sure indicate nei Quattro 
libri non corrispondono a 
quelle realmente eseguite e 
ciò non solo per effetto dei 
necessari adattamenti al 
sito, ma anche e soprattut- 
to in relazione a una diver- 
sa concezione artistica. 9) 

Certo i progetti originari 
sarebbero molto utili per i 
confronti fra l'idea pri- 
mitiva e l'esecuzione; ma 
purtroppo essi sono molto 
pochi,7) mentre invece più 
numerose sono le loro rie- 
laborazioni e correzioni 
fatte dopo l'esecuzione. 

Il Palladio fu un artista 
eminentemente asistemati- 
co e vario, ma dimostrò an- 
che una squisita sensibilità 
di fronte alle aspirazioni e 
ai bisogni della sua epoca. 


Fig. 1 — Londra, R. Inst. of Br. Arch. 
Palladio: Progetto per villino n. I 


Finora tali affermazioni sembravano contrastate dalla 
circostanza che quasi tutte le fabbriche riprodotte nei 
Quattro libri, informate a un unico stile (detto appunto 
‘‘ palladiano ,,), sono state erette o iniziate da nobili 
e ricchi gentiluomini di terraferma, ignorando del 
tutto la media borghesia; ma ora, in base ai disegni 
conservati a Londra presso il Royal Institute of Bri- 
tish Architects, si può invece dichiarare che anche 
nello sviluppo dell’arte palladiana si è avuto un per- 
fetto sincronismo con le istanze del tempo. 

Ciò risulta soprattutto da alcuni disegni giovanili per 
villini e case di campagna, in cui l'architetto eseguì eser- 
citazioni e progetti per abitazioni suburbane riservate a 
cittadini appartenenti alla classe media, cioè per famiglie 
non ricche ma desiderose tuttavia di godere il riposo 
e la quiete della campagna, 
senza alcuna preoccupa- 
zione ‘ per governare e 
custodire l’entrate et gli 
animali della villa ,,. 8) 

È anzitutto fuori dubbio 
che si tratta di disegni ori- 
ginali, come risulta dal 
confronto colle note auto- 
grafe scritte su altri di- 
segni sicuramente palla- 
diani. In secondo luogo 
è certo che essi rappresen- 
tano esercitazioni e pro- 
getti giovanili in quanto 
nelle scritturazioni delle 
misure sono usate alcune 
lettere caratteristiche della 
calligrafia usata durante gli 
anni della familiarità col 
letterato Giangiorgio Tris- 
sino, specie la lettera epsi- 
lon (e) invece della e mi- 
nuscola, usate fino alla 
morte del letterato (1550). 
Inoltre in questi progetti il 
loro autore non si dimo- 
stra affatto un principiante 
ignaro delle opere di altri 
architetti o di altri tratta- 
tisti, pure non rivelando 
alcun ricordo di fabbriche 
locali vicentine. Spesso si 
trovano accenni alle Terme 
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romane, all'arco dei Gavi di Verona, ai templi antichi, 
alle costruzioni del Cortile di Belvedere (Vaticano). 

Però oltre a queste influenze, tali progetti ubbidi- 
scono anche alle idee in materia di architettura del 
padovano Luigi Cornaro, le quali per quanto siano 
state scritte nel 1550 quando il mecenate aveva ormai 
raggiunto il 75° anno di età,9 tuttavia rappresentano 
il frutto di una più che decennale esperienza costruttiva, 
onde certamente esse formarono oggetto di importanti 
colloqui coll’architetto vicentino nel- 
le visite di costui a Padova. 1° Infatti 
più che un accostamento, a mezzo 
del Trisssino, ai libri e alle regole 
di Vitruvio, i progetti giovanili del 
Palladio dimostrano di essere stati 
suggeriti dalla pratica e dal buon 
senso cui il Cornaro aveva informato 


cazione della facciata e di un fianco (Progetto n. 15); 
un progetto di villino a porticati congiunti ad angolo 
retto (Progetto n. 16); il progetto per il villino Marcello 
(ora Curti) di Bertesina (Fraz. Vicenza) (Progetto n. 17). 


Progetto n. 1 — Royal Institute of British Architects. 
Codex Burlington, Vol. XVII, fol. 2 recto (fig. 1). 

La pianta è ricavata in un perfetto quadrato. Sopra 
un alto basamento, al cui centro è inserita una breve 
larga scalinata, si apre un atrio qua- 
drato di piedi 30 1? con soffitto a vele 
impostate su pilastri angolari qua- 
drati: da esso poi si passa, mediante 
un breve andito, largo piedi 7 1/2, a 
una sala rettangolare larga piedi 30 
(come l’atrio) e profonda piedi 18, 
aperta posteriormente a mezzo di 


i suoi precetti, e benchè talvolta vi 


una triplice finestra. Anche le pro- 


sia riprodotta qualche decorazione 
tratta dall'antico (come in un pro- 
getto, in cui è ricordata una decora- 
zione del veronese Arco dei Gavi) 
tuttavia provano l’ossequio ad alcuni 
postulati costruttivi che si possono 
riconoscere nelle regole dettate dal 
padovano, sia per quanto riguarda 
la distribuzione delle varie parti 
delle facciate, sia per la limitata loro 
elevazione, sia per la collocazione e 
altezza delle stanze e la conforma- 


porzioni delle altre stanze sono rica- 
vate colle stesse misure, e infatti, 
procedendo dalla facciata lungo i 
fianchi della casa, dapprima è con- 
templata una stanza rettangolare lar- 
ga piedi 18 e profonda 12, indi altra 
quadrata di piedi 18 per lato e infine 
un'ultima rettangolare larga ancora 
piedi 18 e profonda 30. 

Dal disegno risulta che l'atrio co- 
munica soltanto col successivo andito 
e poscia con la sala posteriore, onde 


zione dei loro soffitti, sia per i ca- 
mini, i gabinetti, le scale e i tetti, 1 

Quindi in conclusione in questi 
progetti il Palladio per l'aspetto formale si è ispirato alle 
costruzioni antiche o a quelle dei maggiori architetti 
veneti e romani del 1500, ma per l'essenza strutturale 
seguì i precetti del trattatista padovano. 

In relazione alle suddette considerazioni ci sembra di 
poter assegnare tutti questi progetti al decennio dal 1541 
al 1550, cioè al periodo della preparazione artistica dell’ar- 
chitetto vicentino, e di distinguerne i seguenti gruppi a 
seconda delle particolarità comuni ad alcuni di essi. 

I Gruppo: Progetti con planimetria iscritta in un 
quadrato (Progetti nn. 1 e 2). 

II Gruppo: Progetti con scale rotonde di accesso, 
ispirate a quella bramantesca del cortile di Belvedere 
(Progetti nn. 3, 4, 5, 6). 

III Gruppo: Progetti 
DINO LO) 

lV Gruppo: Progetti con indicazione delle forme 
dei soffitti delle varie stanze (Progetti nn. 9, 10, 11). 

V Gruppo: Progetti con piante che contemplano 
stanze laterali interne (Progetti nn. 12, 13, 14). 

VI Gruppo: Altri progetti vari cioè: un progetto di 
villino senza dimostrazione della pianta ma colla indi- 
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di ville-tempio (Progetti 


Fig. 2 — Londra, R. Inst. of Br. Arch. 
Palladio: Progetto per villino n. 2 


le comunicazioni colle altre stanze 
laterali si hanno solo da questa ulti- 
ma. Inoltre lungo le pareti esterne 
delle stanze ai fianchi della casa sono incavate, fra le 
finestre, le nicchie per i caminetti, eccettuate le due 
stanze laterali di facciata. Infine ai lati dell’andito, al 
centro della fabbrica, sono ricavati due stanzini comuni- 
canti soltanto con la sala posteriore e con le stanze ret- 
tangolari dei fianchi. 

In complesso si può affermare che la planimetria 
non rivela alcun particolare accorgimento per ottenere 
una razionale distribuzione e comunicazione fra i vari 
ambienti, e quindi non si può neppure dire che il pro- 
getto riveli un ideatore abile e accorto. Infatti le pro- 
porzioni dei vari ambienti sono troppo uniformi o uni- 
formemente avvicendate; irrazionale è la chiusura ai lati 
dell’atrio anteriore, cosicchè le stanze laterali, ivi com- 
prese quelle di facciata, non possono comunicare col- 
l'esterno se non attraverso la sala posteriore della casa; 
l’andito che porta dall’atrio alla sala è troppo angusto; 
sproporzionata è la grandezza dell’atrio con quella 
degli altri ambienti e anche colla sala che dovrebbe 
essere invece la parte più importante della costruzione. 

Più interessante è invece il prospetto, il quale con- 
templa uno zoccolo alto piedi 7 1/2 interrotto al centro 


dalla larga scalinata che conduce, attraverso un’aper- 
tura arcuato-trabeata, all’atrio involtato, alto quanto 
tutte le altre stanze, cioè piedi 24. Tutta la fronte del 
villino è larga piedi 72 ed è dominata da un largo fron- 
tespizio, la cui cornice di base è interrotta al centro 
per consentire più ampio respiro alla trifora arcuato- 
trabeata sottostante. 

La forma di questa è caratteristica del Palladio. In- 
fatti l'arco interno è privo di serraglia, e lo spazio fra 
esso e l’arco esterno è interamente murato, 

Questa forma era stata già usata dall'architetto in 
alcune reintegrazioni e rielaborazioni di monumenti 
antichi, specialmente delle Terme, ma non è impro- 
babile che egli l'abbia in parte derivata anche da alcune 
porte e finestre di fabbriche falconettiane. Tuttavia 
egli le ha conferita qui una spiccata individualità spe- 
cialmente nelle proporzioni delle varie aperture, di cui 
la mediana arcuata è larga piedi 7 1/2, mentre le late- 
rali trabeate sono larghe piedi 4 1/2. 

Interessanti in questo progetto sono anche i profili 
delle due finestre ai fianchi, le cui pilastrate sono fian- 
cheggiate da colonnine formate da bassi cuscini ci- 
lindrici alternati con altri rettangolari fino al capitello 
pulvinato reggente il timpano a centina. Nella linea di 
base di questo si incunea il concio centrale della piat- 
tabanda a ventaglio della finestra, mentre ai lati di 
questa è continuata la stessa decorazione a pietre qua- 
drate e rettangolari alternate che forma una vaga incor- 
niciatura dei fori. Questi poi hanno davanzali alti 
come piedestalli, con cornici ripiegate ai lati della sud- 
detta incorniciatura, che continuano tutto attorno al- 
l’edificio come un anello, primo esemplare di un tema 
divenuto poi abituale del Maestro. 


Progetto n. 2 — Ivi, Codex Burlington, Vol. XVII, 
fol. 1 recto (fig. 2). 13) 

Anche la planimetria di questo villino è ricavata in 
un perfetto quadrato. 

A mezzo di una scaletta prima divergente e poi con- 
vergente, nella cui altezza, fra i due rami, è scavata 
una porta per l'ingresso alle cantine e agli altri locali 
sotterranei, si sale a un breve ripiano dal quale, con altri 
due gradini e per una trifora arcuato-trabeata, si entra 
in un atrio involtato, allargantesi ai lati in due nicchioni 
sfondati da due porte comunicanti con le stanze ai 
fianchi della casa. Di fronte all'ingresso si entra in 
una sala quadrata di piedi 32, a vele impostate su quattro 
grossi pilastri angolari, ai lati della quale si aprono due 
scalette a due rami, mentre di fronte un successivo 
andito largo piedi 10 1/2 porta direttamente all'uscita 
posteriore comunicando ai lati prima con una stanza 
rettangolare larga piedi 26 1/2 e profonda 16 e poi con 
altra larga piedi 16 e profonda 11. 

La sala centrale e le due scalette laterali dividono 
idealmente la parte anteriore della casa dalla posteriore, 
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Fig. 3 — Scala circolare nel cortile di Belvedere 
(fantasia di Francisco de Hollanda) 


luna dall’altra indipendente, le cui stanze sono accop- 
piate e intercomunicanti, ma con proporzioni diverse, 
Infatti mentre, nella parte anteriore, sono simmetrica- 
mente compartite, ai lati dell'asse mediano, prima una 
stanza quadrata di piedi 16 e poi, vicino al vano delle 
scale, altra minore larga piedi 16 e profonda 11, invece 
nella parte posteriore, accanto ad una eguale vicina al 
vano scala, si allarga quella maggiore rettangolare. 
Data la posizione di questa (evidentemente posta a 
settentrione) e il numero dei fori (due porte e tre 
finestre) che la rendeva più fredda, il progettista, in una 
delle pareti interne, ha prevista una nicchia per un cami- 
netto e altrettanto ha fatto nelle stanze accanto alle sca- 
lette, scavando le nicchie nel muro divisorio dalle stesse. 
Queste dovevano servire sia per scendere alle cantine 
e al sotterraneo, sia per salire al superiore solaio rica- 
vato nell’altezza del tetto spiovente intorno tutta la villa. 
Importantissima in questo progetto è la sal centrale, i 
cui muri perimetrali si elevano sopra il tetto, ricevendo lu- 
ce a mezzo di quattro finestre termali aperte sututtiilati. 
Singolare è poi la forma dell’atrio colle due nicchie 
laterali, in cui ci sembra che l’ideatore si sia ricor- 
dato specialmente del portico davanti al ‘‘ Battesimo 
di Costantino ,, 14 quale riprodotto nei Quattro libri. 
Tale forma ricorre anche in altri progetti giovanili, e 
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precisamente in quelli dei successivi nn. 4, 8, 9 come 
risulta dai disegni relativi. 15) 

Ma indubbiamente la parte più bella di questo pro- 
getto è l’alzato. 

Sopra lo zoccolo, che circonda tutta la casa e nella 
cui altezza sono disegnate la porta d’ingresso alle can- 
tine e la doppia scala di accesso, si apre la trifora ar- 
cuato-trabeata, eguale a quella del progetto precedente, 
dalla quale si entra nell'atrio della 
villa, la cui larghezza è rivelata anche 
da una lieve ripiegatura dei muri con 
conseguente leggero arretramento 
delle ali, scavate da due finestre a 
spigolo vivo. Sotto il davanzale di 
queste corrono una sagomata cor- 
nice e una duplice fascia circon- 
danti tutta la casa. 

La bianca nudità della parete è 
conclusa in alto, sotto la linea di 
gronda, da altra cornice, interrotta 
al centro dalla trifora arcuato-tra- 
beata della facciata, dominata a sua 
volta da frontespizio che poi è ripe- 
tuto anche sopra le finestre termali 
illuminanti la sala centrale. 

Mentre nel progetto precedente 
l'architetto dimostra ancora una ele- 
mentare conoscenza della funzionali- 


Spesso gli artisti del Cinquecento ricordano questa 
opera di Bramante. Fra altri oltre al Serlio 1) che ne 
parla con ammirazione e ne offre la pianta e l’alzato, 
merita di essere ricordato un disegno poco conosciuto 
del portoghese Francisco de Hollanda a illustrazione 
dei suoi Dialoghi sulla pittura 18 (fig. 3). Invece il 
Palladio si è ispirato alla scala circolare di Belvedere 
soltanto in alcuni progetti giovanili, fra i quali il 
più importante è indubbiamente 
quello contemplato dal disegno in 
esame. 

Mediante una scalinata circolare, 
di cui la metà inferiore convergente 
a un piccolo ripiano centrale e l’altra 
metà superiore divergente, si accede 
a una loggia di sei intercolunnii do- 
rici disposti a semicerchio, cui si af- 
frontano, sulla parete opposta, altret- 
tante nicchie a catino e rettangolari 
alternate e la porta di fondo, da cui 
si entra in una sala in volto illuminata 
dall'alto da un grande lucernario e 
comunicante ai lati con le scale, pas- 
sando poi a un largo andito aperto 
posteriormente mediante una triplice 
finestra che concorre così ad illumi- 
nare anche la sala suddetta. 

Dall’andito si passa lateralmente 


tà dei vari ambienti della villa, invece 
in questa esercitazione già si nota un 
maggiore accordo fra pianta e alzato 
e fra le varie parti, con relativa graduale importanza e 
subordinazione di ambienti. Benchè nell’incrocio dei 
due assi si abbia un primo accenno alla successiva 
“ Rotonda ,, vicentina, 16) tuttavia diverso e molto in- 
feriore ne è il valore compositivo. Altrimenti si deve 
dire del rilievo chiaroscurale. Infatti dalla porta arcuata 
del basamento (l’accenno a una incorniciatura a bugne 
della stessa è stato giudiziosamente cancellato) alla 
superiore apertura arcuato-trabeata fra le due finestre 
a spigolo vivo delle ali, salendo in alto ai grandi lunet- 
toni termali è tutta una variata progressione di luci e 
di ombre che rende particolarmente movimentata 
questa facciata, mentre le linee orizzontali delle cornici 
dell’alto basamento, del primo piano e della parte su- 
periore della sala, in cui si inseriscono i timpani dei 
frontespizi,' concorrono a dare ulteriore vivacità al- 
l'intersecarsi e contrapporsi di linee rette, angolari e 
curve, alla fine composte in un sereno equilibrio. 


Progetto n. 3 — Ivi, Codex Burlington, Vol. XVII, 


fol. 17 (fig. 4). 
Come abbiamo accennato, un gruppo di progetti 


è ispirato al tema bramantesco della scala circolare dei 
giardini di Belvedere in Vaticano. 
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Fig. 4 — Londra, R. Inst. of Br. Arch. 
Palladio: Progetto per villino n. 3 


prima a due stanze rettangolari lungo 
le pareti esterne dell’edificio, e poi 
ad altra stanza quadrata con nicchie 
angolari ai lati della facciata. Le stanze rettangolari 
posteriori e quelle situate lungo i fianchi della casa 
hanno due finestre, fra le quali è una nicchia per 
i caminetti. Queste ultime hanno anche due porte, 
di cui una per entrare alle scale interne e l’altra per 
condurre a uno stanzino in volto illuminato da una 
finestrella aperta sotto la loggia anteriore. 

Altrettanto bene distribuito è il prospetto. Sopra un ba- 
samento alto quanto la scala circolare di accesso e irrobu- 
stito da alcune pietre bugnate angolari a cuscini alternati- 
vamente disposti in corrispondenza delle varie partizioni 
della facciata, si apre la loggia semicircolare affacciata ai 
lati mediante due finestre ad arco e dominata superior- 
mente da una terrazza scoperta con davanzale, in fondo 
alla quale si apre una finestra termale per l'illuminazione 
della sala centrale sottostante. Ai fianchi della loggia si 
elevano due torricelle per le stanze laterali del primo e se- 
condo piano, le cui finestre contornate da pietre sagomate 
si aprono alla stessa altezza dei piani del corpo centrale, 
le inferiori sottolineate da cornici e fascie che circondano 
tutto l’edificio, le superiori con nudo davanzale alto 
quanto quello della terrazza scoperta del centro, 19) 

Poichè la distribuzione degli ambienti del secondo 
piano doveva corrispondere a quella del piano inferiore 


Fig. 5 — Londra, R. Inst. of Br. Arch. 
Palladio: Progetto per villino n. 4 


(tranne per la sala centrale) questo progetto era 
quanto mai conveniente e funzionale. Inoltre nella sua 
scarna semplicità, esso ha un piacente e decoroso 
aspetto con la sua varietà di linee e di temi e col suo 
avvicendarsi di fori e di profili. Poichè i progetti suc- 
cessivi di questo gruppo riguardano soltanto alcune 
variazioni della pianta, è lecito presumere che anche in 
essi fosse previsto lo stesso alzato, salvo lievi varianti 
giustificate dalle relative planimetrie. 


Progetto n. 4 — Ivi, Codex Burlington, Vol. XVII, 
fol. 18 recto (fig. 5). 

Una variante alla planimetria del progetto precedente 
è appunto contenuta nel disegno in esame. Però in 
questo la scala circolare centrale conduce a un’esedra 
semicircolare con sei nicchie a catino e rettangolari 
alterne, ognuna fiancheggiata da colonnine, mentre ai 
lati della scala due grosse colonne indicano che le 
stesse forse dovevano sostenere una terrazza come 
nel progetto precedente. 

Anche in questo progetto dalla porta di fronte si do- 
veva entrare in una sala centrale involtata su grossi 
pilastri quadrati angolari e dopo di essa si doveva pas- 
sare, per mezzo di una apertura arcuato-trabeata, a 
una loggia posteriore in volto con tre grandi finestre 
sul fondo e due grandi nicchioni ai fianchi. Anche 
questa loggia posteriore aveva la stessa forma del por- 
tico del “ Battesimo di Costantino ,, 29 quale riprodotto 
dal Palladio nei suoi Quattro libri onde il progetto si deve 
far risalire all’epoca dei rilievi dei monumenti antichi. 
Dalle porte scavate sul fondo dei nicchioni suddetti si 
doveva entrare nelle altre stanze disposte lungo i fianchi 
dell’edificio, e precisamente dapprima in una rettan- 
golare allungata, indi a una quadrata con volti a 
lunette angolari e la terza minore ai lati della facciata. 
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Fig. 6 — Londra, R. Inst. of Br. Arch. 
Palladio: Schizzo di progetto per villino n. 5 


Ai fianchi della sala centrale interna si dovevano 
aprire le scale a due rami alle quali portava anche una 
porta delle stanze quadrate laterali, mentre la loggia 
posteriore doveva comunicare con altro piccolo stan- 
zino interno, ai lati della sala, mediante un corridoio 
ricavato con lo smusso dei muri della sala stessa. 

Anche nei muri esterni fra le finestre delle stanze 
laterali di questo progetto (escluse quelle di facciata) 
sono indicati gli incavi per i caminetti. 

Benchè il Burger pubblicando questo progetto abbia 
messa in dubbio l’autenticità dello stesso, e, con affer- 
mazione contradittoria, lo abbia indicato riferibile alla 
Villa Pisani a Bagnolo 21) è certo invece che si tratta di un 
progetto giovanile autografo, come risulta dalle scrittura- 
zioni di alcune misure. L’'esedra semicircolare anteriore 
è indicata in piedi 40 e la larghezza della sala centrale 
fra le facce interne più vicine dei pilastri è indicata 
in piedi 18 e di quelle più lontane in piedi 28. Inoltre le 
stanze dei fianchi sono uniformemente larghe piedi 18. 


Progetto n. 5 — Ivi, Codex Burlington, Vol. XVII, 
fol. 2 verso (fig. 6). 

Lo schizzo in esame è certamente stato preparato 
in relazione a qualcuno dei progetti precedenti. Infatti 
anche in esso sono accennate la scala circolare centrale 
anteriore e la successiva esedra con sei nicchie variate 
in corrispondenza di alcuni intercolunnii formati da 
pilastri e colonne di una loggia semicircolare. Dalla 
porta di fondo si entra in un breve andito ai cui lati 
sono disegnate le scale a tre rami, che certamente sono 
state suggerite da quelle del Pantheon, e poscia si passa 
a una loggia posteriore con volti a vela, affacciata po- 
steriormente mediante una apertura arcuato—-trabeata 
e conclusa ai fianchi da due nicchioni dietro altra 
apertura arcuato-trabeata. La forma di questa loggia, 
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Fig. 7 — Londra, R. Inst. of Br. Arch. 
Palladio: Progetto per villino n. 6 


che ricorda in parte quella della loggia del progetto 
n. 3 e dell’atrio del progetto n. 4, è però diversa tanto 
dall'uno che dall’altro, e si rivela piuttosto ricavata 
dal portico anteriore disegnato dallo stesso Palladio 
per il ‘* Tempio vulgarmente detto le Gallucce ,, (cioè 
il Ninfeo degli orti Liciniani detto anche ‘“ Tempio di 
Minerva Medica ,,) cioè in definitiva da un altro monu- 
mento antico, il che dimostra che anche questo progetto 
è contemporaneo ai rilievi delle antichità romane. 

Sul fondo dei nicchioni altra porta conduce alle stanze 
dei fianchi, due per lato, una quadrata e una rettango- 
lare, le cui pareti hanno i soliti incavi per i caminetti. 

Ma poi a questo schizzo originario furono fatte alcune 
aggiunte in facciata e precisamente, dinanzi alla scala 
circolare anteriore, fu premesso un breve ripiano ai cui 
lati fu aggiunta altra stanza per ogni lato, e inoltre fu 
ideata una discesa ulteriore dal ripiano a un piano 
inferiore (forse in riva a un corso d’acqua) mediante 
due scalette divergenti. 


Progetto n. 6 — Ivi, Codex Burlington, Vol. XVI, 


fol. 7 (fig. 7). l 
Lo schizzo sopra descritto servì forse di prepara- 
zione al progetto in esame, in cui alcune scritturazioni 
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fanno pensare a una situazione realmente esistente e 
quindi a una commissione avuta dall'architetto. 

Da un corso d’acqua, qui indicato colla parola ‘‘ fiu- 
me ,, , si sale, mediante due scale a due rampe disposte 
lateralmente, a un breve ripiano profondo ‘ piedi 16 ,, 
e quindi, a mezzo di una scala circo'are eguale a quella 
di cui al progetto n. 3, a una loggia di sei intercolunnii 
disposti a semicerchio di fronte ai quali sono scavate 
sulla parete opposta in curva sei nicchie a catino e ret- 
tangolari alterne, e la porta centrale di fondo da cui si 
entra in una sala rettangolare lunga piedi 30 e larga piedi 
18. Ai lati di questa si aprono dapprima le scale interne, 
e poscia due grandi stanze trasversali larghe piedi 30 
e profonde 18, dalle quali si passa ad altre due, larghe 
piedi 18, situate lungo i fianchi dell’edificio, le prime 
quadrate e le seconde, in facciata, profonde piedi 12. 

Anche in questo progetto, sui muri esterni delle 
stanze rettangolari posteriori e di quelle quadrate ai 
fianchi, sono incavate le nicchie per i caminetti. Inoltre 
le stanze quadrate comunicano pure con le scale interne. 

La lunga sala centrale si affaccia posteriormente, 
mediante un'apertura con due colonne, su una loggia 
sporgente oltre i muri perimetrali dell’edificio, e aperta 
di fronte mediante una finestra arcuato-trabeata, e ai lati 
con due porte conducenti a due scalette abbraccianti 
il corpo avanzato e scendenti al cortile retrostante. 

Allo stesso piano dell’edificio principale un piccolo 
corridoio a destra dell’ultima stanza rettangolare late- 
rale conduce a una dipendenza del fabbricato principale, 
larga piedi 18, in cui è situata la “ cusina,, e accanto 
altre piccole scale forse comunicanti colle cantine e 


con un piano superiore. In una parete della “ cusina ,, 
è visibile l’incavo per il camino. 
Dietro l’edificio è un vasto cortile lungo ‘ pertege 
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36 ,, e largo ‘‘ pertege 34 1/2 ,?® lungo i cui fianchi 
sono erette.22 colonne, a metà delle quali sono accen- 
nate le uscite laterali, mentre sul fondo è disegnata 
una grande edicola con una loggia aperta anteriormente 
e posteriormente e con due grandi nicchioni laterali 
(nuovo ricordo del portico anteriore del Battistero 
di S. Giovanni Laterano). 

Nonostante i chiari accenni contenuti nelle scritte so- 
pra riportate, non ci è stato possibile riconoscere il sito 
per il quale il progetto fu preparato, onde si deve rite- 
nere che anche questo sia una pura invenzione palla- 
diana per una ipotetica situazione, ma senza alcun sicuro 
riferimento a un preciso incarico di un committente 
qualsiasi. Così anche l'individuazione fatta dal Burger ?3) 
che lo indicò come un ‘ progetto per la villa Pisani 
di Bagnolo ,, , non ci sembra legittima, perchè tutte le 
varie stanze di questa hanno forme e misure diverse 
da quelle in esame. Inoltre anche l’alzato in relazione 
alla grande analogia con il precedente progetto n. 3 non 
doveva differire di molto dal prospetto di questo che 
è completamente diverso dalla villa Pisani di Bagnolo. 


Progetto n. 7 — Ivi, Codex Burlington, Vol. XVI, 
fol. 20 AA (fig. 8 A). 

Anche questo progetto è certamente autografo come 
risulta dalle misurazioni scrittevi. 

Un pronao tetrastilo, al quale si accede mediante 
larga scalinata fiancheggiata da poggi, porta a un andito 
largo ‘ piedi 8,,, ai cui fianchi si aprono due stanze 
rettangolari larghe ‘piedi 26,, illuminate in facciata da 
due finestre e da una in fianco, mentre di fronte conduce 
a una vasta sala in volto prima larga ‘ piedi 29 ,, con 
due nicchioni laterali maggiori, ognuno con due minori 
nicchie a catino, e poi restringentesi a ‘ piedi 16,,, 
sboccante posteriormente su una scala semicircolare 
con tanti gradini quanti ne ha la scala della facciata. 

La sala centrale comunica ai lati, per mezzo di porte 
scavate sul fondo dei nicchioni, con due stanze qua- 
drate di piedi 16 in comunicazione con le stanze di 
facciata e con altre larghe piedi 16 e profonde 8 collo- 
cate posteriormente. 

Le scale interne sono ricavate in due spazi ai lati 
della parte più stretta della sala e sono illuminate da 
due finestre affacciate posteriormente all'edificio, ai 
fianchi della scala semicircolare. 

Anche qui, nelle pareti esterne delle stanze sono dise- 
grate le nicchie per i caminetti fuorchè nella sala centrale. 

Le due colonne laterali del pronao sono compenetrate 
con i muri laterali in cui si aprono due grandi finestroni. 

In questo particolare è evidente il ricordo di alcuni 
templi romani, specialmente delle ricostruzioni e rein- 
tegrazioni immaginate dal Palladio per il tempio- 
mausoleo di fronte a S. Sebastiano sulla Via Appia, 
per il tempio sopra il teatro Romano di Verona 24) e 
per quello immaginato alla sommità del tempio alla 
Fortuna Primigenia di Palestrina. 2 Ma il prospetto 
di questa villa-tempio rivela anche una grande affi- 
nità con altra creazione palladiana: la celebrata ‘‘ Ro- 
tonda ,, della quale costituisce, in certo modo, una 
prima idea, specialmente nelle aperture laterali del 
pronao, nella collocazione e misure delle finestre delle 
stanze di facciata e dei relativi caminetti, nelle misure 
dell’andito, e delle altre stanze. 


Progetto n. 8 — Ivi, Codex Burlington, Vol. XVI, 
fol. 20 BB (fig. 8 B). 

Anche questo progetto deve ritenersi sicuramente pal- 
ladiano perchè, nonostante la mancanza di annotazioni e 
misure autografe, tuttavia si trova nello stesso foglio del 
progetto precedente, ed ha caratteri nettamente palladiani. 

L'autore ha immaginato un vasto ripiano al quale si 


| accede mediante una breve scala frontale e altre laterali 
| a due rampe. Sopra il ripiano è immaginata altra grande 


scalinata fiancheggiata da poggi, che porta a un pronao 
ornato prima da sei colonne anteriori e poi da altre 
quattro successive, affrontate a quattro mezze colonne 
incassate nella parete di elevazione dell’edificio. 
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Fig. 8 — Londra, R. Inst. of Br. Arch. 
Palladio: Progetti per villini nn. 7 e 8 


Dal pronao si entra in un largo andito da cui si passa 
frontalmente alla sala centrale e, ai lati, prima a uno 
stanzino rettangolare con finestra sotto il pronao, indi 
a una stanza quadrata alle ali della facciata, e infine ad 
altra stanza rettangolare lungo i fianchi dell’edificio 
fino alla facciata posteriore. 

La sala centrale è involtata come quella del pro- 
getto precedente ed ha lo stesso aspetto, quasi in forma 
di croce, con le braccia espanse in due nicchioni, 
ognuno ornato da sei minori nicchie a catino e rettan- 
golari alterne, e con una porta comunicante con le 
maggiori stanze rettangolari dei fianchi. 

Le scale interne a tre rami sono situate ai lati del 
piede della croce della sala e vi si accede anche dalle 
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Fig. 9 —- Londra, R. Inst. of Br. Arch. — Palladio: Progetto per villino n. 9 


stanze rettangolari suddette che hanno anche altra 
porta per entrare in un piccolo vano ricavato ai lati della 
parte opposta della croce della sala. Gli incavi dei ca- 
minetti sono disegnati anche in questo progetto 
sulle pareti esterne delle maggiori stanze rettangolari. 
Dalla porta di fondo della sala si scende al ripiano 
inferiore mediante due scalette divergenti. 

Anche qui la sala centrale a braccia semicircolari 
nonchè le scale interne a tre braccia, ricavate dal Pan- 
theon, sembrano preludere alla “ Rotonda ,, vicentina. 
Tuttavia la forma singolare del pronao a ordini suc- 
cessivi di colonne è un ‘ unicum,, che non ricorda 
alcuna altra opera palladiana, ma solo alcune ricostru- 
zioni di templi romani onde anche questo progetto 
si deve assegnare sicuramente all’epoca degli studi 
sulle antichità. 


Progetto n. 9 — Ivi, Codex Burlington, Vol. XVII, 
fol. 15 (fig. 9). 

Le numerose scritturazioni e misure attestano in 
modo inequivocabile che anche questo disegno è au- 
tografo, e da assegnare all’età giovanile. 

Mediante due scale laterali ascendenti .a porte ar- 
cuato-trabeate, si sale direttamente a due stanze 
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quadrate involtate su pilastri ango- 
lari, dalle quali si passa al centro 
costituito da un vasto atrio rettan- 
golare pure involtato con due nic- 
chioni laterali (come nei precedenti 
progetti nn. 2, 4, 8) e illuminato in 
facciata da altra eguale apertura ar- 
cuato-trabeata e da due finestre. 
Benchè nel disegno dell’alzato non 
risulti alcuna scala dinanzi alla tri- 
fora centrale, tuttavia si deve rite- 
nere che essa non dovesse mancare 
nel progetto originale, data la pre- 
minente funzione dell'atrio. Infatti 
da questo, largo piedi 43 1/2 e pro- 
fondo piedi 18, si doveva entrare late- 
ralmente alle stanze quadrate d'angolo 
già indicate e frontalmente alla scala 
centrale e ad altre due stanze ai lati 
della stessa, larghe piedi 18 e pro- 
fonde 30, da cui poi si doveva pas- 
sare alle altre stanze laterali poste- 
riori e lungo i fianchi dell’edificio, di 
cui una quadrata di piedi 18 con 
volta a lunette angolari e con sfon- 
dato centrale, e altra minore larga 
pure piedi 18 e profonda soli piedi 
II, Le maggiori stanze rettangolari, 
alle quali si entra frontalmente dal- 
Patrio, hanno invece i soffitti a 
lunette ricorrenti tutto all’intorno. 

Questo progetto, come gli altri due successivi, ha 
questa particolarità: che vi sono indicate le forme dei 
soffitti di tutte le stanze, cosicchè è molto probabile 
che tutti tali disegni siano stati ideati nel medesimo 
tempo, forse nella stessa occasione. 

Interessantissimo è anche l’alzato, in quanto vi figu- 
rano le tre ricordate trifore arcuato-trabeate, tutte 
con la stessa funzione di porte, come risulta anche dal 
fatto che quella centrale, benchè sprovvista di scala 
anteriore, tuttavia ha la stessa altezza e larghezza delle 
altre due, e anzi proprio in corrispondenza di essa 
l'architetto ne ha indicate le misure (larghezza dell’arco 
centrale piedi 4 e delle aperture trabeate laterali piedi 
2) e che sopra ognuna di esse senza alcuna distinzione 
è disegnato un frontespizio (quasi a indicare la divi- 
sione del prospetto in tre parti), la cui linea di base è 
interrotta sopra ogni apertura, e anzi in misura mag- 
giore sopra quella centrale che in quelle laterali. Inoltre 
in relazione alla inscindibile unità del prospetto con 
la planimetria, soltanto ai fianchi della trifora cen- 
trale sono scavate due finestre e due nicchie a catino 
che conferiscono una nota di distinzione e di ele- 
ganza a tutta la facciata, così come il corrispondente 
atrio nella planimetria. 
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Il pregio artistico di questo prospetto è affidato so- 
prattutto al ripetersi del motivo delle porte arcuato- 
trabeate fra cui si inseriscono i fori a spigolo vivo delle 
finestre e delle nicchie, uniche pause scure sul bianco 
dominante della liscia parete. Anche la fascia cor- 
rente tutto attorno all’edificio sotto la soglia delle 
porte e la cornice modiglionata che domina superior- 
mente la facciata con le sue triplici interruzioni con- 
corrono a dare ulteriore risalto al tema delle porte, 
che specialmente in questo progetto risulta essere stato 
molto gradito all'architetto, il quale infatti ne fece un 
motivo esclusivo e personalissimo, come appare anche 
da altri progetti per ville e per palazzi di città. 


Progetto n. 10 — Ivi, Codex Burlington, Vol. XVII, 
fol. 16 (fig. 10). 

Forse l'architetto giunse a questo progetto servendosi 
delle stesse misure generali di quello precedente, del 
quale sono in gran parte ripetute le proporzioni delle 
stanze e i soffitti. Senonchè, avendo poi fatto precedere 
la facciata da una larga scalinata, egli aggiunse ai fianchi 
di essa altre due stanze, che così vennero ad aggiungersi 
al rettangolo della planimetria precedente, ampliando 
in tal modo anche la profondità dell’edificio. 

La pianta contempla, ai lati della lunga e larga sca- 
linata, due stanze sporgenti, profonde piedi 12 con una 
finestra in facciata e altra in fianco. La scalinata con- 
duce a una loggia esastila larga piedi 35 1/2 e profonda 
14 con due grandi nicchioni semicircolari laterali 
larghi piedi 10 che, come nel progetto precedente, si 
addentrano nei muri. L’intercolunnio centrale della 
loggia è largo piedi 6 e quelli laterali 5. Dalla porta di 
fronte, fiancheggiata da due sottili colonne (evidente- 
mente per una porta trabeata) e da un successivo andito 
largo appena piedi 5 e lungo piedi 15, alla fine del 
quale sono altre due colonnine (per altra porta tra- 
beata), si entra in una sala rettangolare larga piedi 45 
e profonda 18, dalla quale si passa finalmente alle altre 
stanze collocate lungo i fianchi dell’edificio, le prime, 
posteriori, longitudinali, larghe piedi 18 e profonde 30, 
con soffitti a lunette ricorrenti, le seconde, quadrate, di 
piedi 18 con soffitti a lunette angolari e sfondato cen- 
trale, e le terze, in facciata, larghe piedi 18 e profonde 
12 con soffitti a vele. 

Dalla sala si entra anche in altri due camerini rica- 
vati ai lati dell’andito, uno riservato alle scale e l’altro 
per altri bisogni della casa, ambedue comunicanti pure 
con le stanze rettangolari dei fianchi. 

Anche in questa planimetria, fra le finestre delle pa- 
reti esterne delle stanze rettangolari maggiori e di quel- 
le quadrate, sono segnati gli incavi per i caminetti. 
Sono indicate inoltre le grossezze dei muri perimetrali 
in ‘““quarte,, 10 1/2 e di quelli divisori delle stanze 
in “quarte „ 7.29 Tuttavia tale planimetria si rivela 
alquanto difettosa in quanto solo dalla sala, posta nella 
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Fig. 10 — Londra, R. Inst. of Br. Arch. 
Palladio: Progetto per villino n. 10 


parte posteriore della casa, è assicurata la comunica- 
zione con le altre stanze, ivi comprese quelle di fac- 
ciata, Inoltre la distribuzione e le proporzioni dei vari 
ambienti sono inadatte alle loro funzioni. Così l’andito 
è troppo stretto in relazione al fatto che deve servire di 
accesso alla sala principale, mentre all'opposto i vani 
per le scale sono troppo vasti per lo scopo al quale 
sono adibiti. D'altra parte, se è vero che la larghezza 
dell’andito è dipendente dalle porte che dovevano 
ornarne l'ingresso e l'uscita, non sembra logico subor- 
dinare a questo particolare ornamentale la funzionalità 
di una parte importantissima della casa quale è appunto 
l’accesso ad una sala principale. Infine anche le misure 
delle varie stanze sono troppo uniformemente copiate 
da quelle dei progetti precedenti, benchè diversamente 
alternate. 

In compenso magnifico si rivela il prospetto. 

Sopra la grande scalinata si apre la loggia esastila, 
mentre ai fianchi si avanzano verso il riguardante le due 
ali comprendenti le stanze di facciata. Nel basamento 
sottostante, alto quanto la scalinata centrale, si apre 
per ogni lato una porticina a spigolo vivo per l'ingresso 
ai locali sotterranei e per l'isolamento delle stanze del 
piano nobile dall'umidità. Ai piedi di questo, tutto 
attorno all’edificio, corre una piatta fascia sopra la quale 
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Fig. 11 — Londra, R. Inst. of Br. Arch. — Palladio: Progetto per villino n. 11 


si elevano due pilastri binati corinzi incassati fiancheg- 
gianti le finestre delle ali. Queste poi hanno un’ulte- 
riore ornamentazione costituita da un alto davanzale 
sul quale si elevano, ai lati delle pilastrate, due colon- 
nine corinzie con relativa trabeazione e timpano cen- 
tinato. Nella parete delle ali rivolta verso la gradinata 
è scavata una nicchia con altre due colonnine laterali. 

Interessanti soprattutto sono i legamenti delle cornici 
che decorano le pareti tutto intorno all'edificio, sia 
alla base e all'altezza dei davanzali delle finestre sia in 
corrispondenza delle loro trabeazioni e superiori tim- 
pani, sia continuando sulle pareti la linea dei tondini 
sotto i capitelli dei pilastri binati. 

Accorta e artisticamente dosata è anche la gradualità 
di queste varie accentuazioni, in quanto esse non 
intersecano mai i fusi dei pilastri, cui è assicurato il 
pieno dominio ornamentale delle pareti, dove essi 
costituiscono tuttavia altrettante minori modulazioni 
del canto spiegato dell’ordinanza centrale. 

Sopra il piano nobile infine si eleva un attico cieco che 
in corrispondenza delle colonne della loggia è domi- 
nato da alto frontespizio, mentre alle ali è semplice- 
mente ornato da lesene binate in corrispondenza dei 
sottostanti pilastri incassati. 

Ovunque, nello avvicendarsi delle luci e delle ombre, 
nelle ripiegature delle trabeazioni, nello spicco delle co- 
lonne e dei pilastri, e in ogni particolare è manifesta la cura 
usata dall'architetto per offrire in questo splendido pro- 
spetto un saggio della sua maestria e della sua genialità. 


68 


Progetto n. 11 — Ivi, Codex Bur- 
lington, Vol. XVII, fol. 27 (fig. 11). 

Anche in questo progetto sono in- 
dicate le forme dei soffitti delle varie 
stanze come negli altri progetti di 
questo gruppo (nn. 9 e 10) ma oltre 
a ciò vi sono contemplate anche due 
stanze laterali interne, cosicchè que- 
sto si può considerare come uno stu- 
dio di transizione rispetto al gruppo 
successivo nel quale sono comprese 
altre planimetrie di tale foggia. 

Una larga scala quadrangolare ad 
angoli retti conduce, per tre alte 
porte ad arco, a una loggia rettango- 
lare larga piedi 40 e profonda 13, e 
poi, mediante un breve andito, largo 
appena piedi 4 e fiancheggiato da una 
piccola scala e da ripostigli larghi 
piedi 3, a una sala posteriore larga 
come la loggia di facciata e profonda 
piedi 18. Ai fianchi della sala si apre 
dapprima una grande stanza longi- 
tudinale occupante tutta la profon- 
dità dell’edificio con piedi 36, larga 
piedi 21 e once 3, e da questa late- 
ralmente si passa ad altre due stanze quadrate di piedi 
15 1/2 situate lungo i fianchi dell’edificio. 

Nella pianta sono inoltre segnate altre due entrate 
dalla loggia anteriore agli stretti locali della scala e dei 
ripostigli e da questi alla sala posteriore, nonchè le 
forme dei soffitti, che sono a lunette ricorrenti nelle 
stanze rettangolari interne, a lunette angolari con 
sfondato centrale in quelle quadrate di facciata e a vela 
nelle quadrate posteriori. Sono ancora segnate, nella 
pianta stessa, le misure delle finestre, la grossezza dei 
pilastri della loggia centrale e la larghezza delle porte 
arcuate della stessa in piedi 8, e sono disegnati i mezzi 
circoli che indicano le semicolonne incassate della facciata. 

Così come in altri progetti, anche in questo non è 
indicata alcuna porta di comunicazione fra la loggia 
anteriore e le stanze laterali interne e da queste alle 
quadrate dei fianchi di facciata, perchè l’accesso ad 
esse avviene soltanto dalla sala posteriore. Anche qui 
sono indicate le nicchie per i caminetti. 

In piena corrispondenza con la planimetria è il pro- 
spetto della villa, che contempla un basamento largo 
quanto tutta la fronte e alto quanto la scala di accesso, 
nel quale sono scavati i fori di una porta e di due finestre 
a spigolo vivo per ogni lato. Sopra il basamento dodici 
semicolonne ioniche sopra quadrato piedistallo, di cui 
due accoppiate agli angoli del fabbricato, comparti- 
scono al centro le tre arcate della loggia e in ogni lato 
tre finestre munite di davanzali alti quanto i piedistalli 
delle semicolonne. Ogni finestra è poi fiancheggiata 


da due minori colonnine corinzie ed è sormontata 
da timpano centinato o triangolare alternativamente, 
mentre la loggia centrale è dominata da frontespizio 
sopra larga trabeazione che si ripiega ai lati così come 
sopra ogni semicolonna delle ali. 

Contrariamente alla piatta uniformità della distribu- 
zione delle stanze contenute nella pianta, difettosa 
soprattutto nelle comunicazioni fra i vari ambienti, 
nel prospetto si ravvisa una più attenta e meditata 
ricerca di effetti pittorici specie mediante i fori del ba- 
samento e le varie accentuazioni delle riquadrature delle 
finestre, la cui sequenza forse troppo uniforme è inter- 
rotta dall’avvicendarsi delle ombre e delle luci della loggia 
centrale per concludersi nel ripiegamento della trabea- 
zione sia sopra la loggia sia sopra le semicolonne delle ali. 


Progetto n. 12 — Ivi, Codex Burlington, Vol. XVI, 
fol. 18 (fig. 12). 

Il Palladio considerò anche l’eventualità che gli ve- 
nisse commessa la costruzione di una villa con larga 
fronte e numerose stanze, di cui alcune interne. In 
proposito egli preparò il disegno della planimetria di 
un edificio con facciata compartita da dieci pilastri 
incassati, di cui i quattro mediani dovevano interval- 
lare le arcate di una loggia centrale e gli altri sei inclu- 
dere tre finestre per parte. La loggia centrale, larga 
piedi 35 e profonda 15, ha di fronte due grandi nicchioni 
a catino ai lati di altro rettangolare centrale per la porta 
d’ingresso a un breve e largo andito, nei cui fianchi 
sono aperte le scale, e poi alla sala posteriore, involtata 
a vela su quattro grossi pilastri d'angolo. Ai lati di 
questo asse mediano sono disposte simmetricamente 
prima due stanze allineate interne affacciate rispettiva- 
mente con due finestre sulle facciate anteriore e poste- 
riore, e quindi altre quattro stanze minori allineate lungo 
i fianchi dell’edificio e illuminate da altri fori laterali. 

Oltre alle misure della loggia centrale anteriore 
l'architetto ha indicato anche quelle della sala in piedi 
25 1/2 per ogni lato (esclusa la grossezza dei pilastri 
angolari), delle stanze laterali interne larghe piedi 18 
e profonde 30, nonchè di quelle laterali esterne, tutte 
di eguale profondità e larghe piedi 11 1/2. L'edificio, 
a metà dell’asse mediano, è attraversato trasversalmente 
da un muro che divide idealmente le stanze anteriori 
da quelle posteriori, le une con le altre non comuni- 
canti. Così dalla loggia anteriore si passa prima a una 
stanza laterale interna e da questa, mediante due porte, 
ad altre due stanze laterali esterne, mentre dalla sala 
posteriore si passa pure a una stanza laterale interna e 
poscia, per due porte, alle altre due stanze laterali 
esterne; ma fra le prime e le seconde non esiste alcuna 
comunicazione per causa del muro che divide trasver- 
salmente le ali dell’edificio. 

Per effetto di questa divisione le stanze laterali in- 
terne posteriori sono anche un po’ diverse da quelle 


Fig. 12 — Londra, R. Inst. of Br. Arch. 
Palladio: Progetto per villino n. 12 


interne anteriori, in quanto queste hanno due porte 
per comunicare con la loggia centrale e con le scale 
collocate ai lati dell’andito, mentre quelle hanno una 
sola porta fiancheggiata da due nicchie a catino. Tutte 
le stanze laterali interne hanno però in comune un 
incavo per il caminetto scavato fra le due porte che con- 
ducono alle stanze laterali esterne. Inoltre l’andito cen- 
trale, nel passaggio alla sala, ha due colonne affrontate a 
pilastri incassati, forse per una porta arcuato-trabeata. 

Da una correzione visibile nella loggia appare che 
in un primo momento l'architetto aveva pensato di 
imitare il portico anteriore del battistero di S. Giovanni 
Laterano, ma poi ritenne più confacente, a risparmio 
di spazio, adottare la forma rettangolare del disegno. 


Progetto n. 13 — Ivi, Codex Burlington, Vol. XVI, 
fol. 16 c (fig. 13). 

Però successivamente il Maestro modificò ancora la 
sua idea mediante un altro progetto, in cui l’asse me- 
diano è ancora costituito da una loggia centrale (senza 
misure ma le cui proporzioni si ricavano da quelle 
della sala e di una delle stanze laterali minori), da un 


Fig. 13 - Londra, R. Inst. of Br. Arch. 
Palladio: Progetto per villino n. 13 


Fig. 14 — Londra, R. Inst. of Br. Arch. 
Palladio: Progetto per villino n. 14 


successivo andito largo piedi ro ornato da nicchie 
laterali fra cui si apre la porta delle scale, e da una sala 
quadrata di piedi 30 involtata su quattro grossi pilastri 
angolari. Ai lati di questo asse si aprono dapprima le 
stanze laterali interne, larghe ancora piedi 18 e profonde 
30, affacciate come quelle del progetto precedente, e 
poscia altre quattro stanze minori esterne per ogni lato, 
larghe piedi 13 e profonde 14 e quarti I pure illuminate 
dall'esterno come quelle del progetto precedente. 
Anche in questo progetto le stanze laterali interne 
hanno le porte, le nicchie e i caminetti negli stessi siti 
del progetto precedente; onde si può dire che la diffe- 
renza da esso consiste soltanto nelle forme della loggia 
di facciata dell’andito e della sala, e nelle proporzioni 
delle stanze laterali esterne. Non vi è dubbio però che 
in questo secondo progetto l'architetto ha dimostrato 
una maggiore accuratezza nella distribuzione degli 
ambienti. Inoltre nella facciata non ha ripetuto uni- 
formemente la sequenza di numerosi pilastri come nel 
progetto precedente, ma ha introdotto al centro una 
nota distintiva mediante la collocazione di una apertura 
arcuato-trabeata con balaustre laterali. Tuttavia anche 
in questo progetto l'architetto fu dubbioso circa la 
pianta della loggia centrale, risultando che in un primo 
momento egli immaginò la solita ripetizione del motivo 
del portico del Battistero di S. Giovanni Laterano, 


Progetto n. 14 — Ivi, Codex Burlington, Vol. XVI, 
fol. 16 d (fig. 14). 

UÄ altro progetto con stanze laterali interne è quello 
contemplato nel disegno in oggetto. Però mentre i due 
progetti precedenti quasi si equivalgono, invece qui 
l'architetto ha studiato una soluzione del tutto nuova 
sia per quanto riguarda gli ambienti che costituiscono 
l’asse mediano sia per le stanze laterali interne. 

Da una loggia larga piedi 25 e profonda 17 illuminata, 
come nel progetto precedente, da un'apertura arcuato- 
trabeata, il cui muro opposto, lievemente in curva, 
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è ornato da due nicchie a catino ai lati della porta cen- 
trale, si passa prima a un breve andito ai cui lati si 
aprono le scale, e poi a una grande sala involtata 
su quattro robusti pilastri angolari, comunicante, ai 
lati, per mezzo di altre aperture arcuato-trabeate, con 
altre due sale pure involtate, illuminate da grandi 
finestroni aperti posteriormente verso i campi e ornate 
nella parete opposta da un grande nicchione a catino. 

Ai fianchi della loggia si apre dapprima una stanza 
interna, larga piedi 16 e profonda come quelle dei pro- 
getti precedenti (in corrispondenza della quale è l’altra 
posteriore già indicata) e poscia, per mezzo di altre due 
porte, si passa ad altre due stanze minori esterne (eguali 
a quelle alle quali si accede a mezzo della sala laterale 
interna posteriore). In questo progetto l'architetto ha 
segnato anche le comunicazioni fra le stanze laterali 
interne a mezzo di una porta. 

All’infuori di queste particolarità distintive, in tutto 
il resto il progetto in esame riproduce la stessa distri- 
buzione degli ambienti contemplati nei progetti prece- 
denti, e così anche la collocazione degli incavi per i 
caminetti, delle finestre e degli accessi alle scale. 


Progetto n. 15 — Ivi, Codex Burlington, Vol. XVII, 
fol.ar' e'24'(figg:1;310,017)1 

Del progetto in esame non esiste la planimetria. In 
compenso esistono i disegni della facciata e di un fianco. 

Nella facciata è contemplato un corpo centrale leg- 
germente avanzato con un pronao, fra due ali, il tutto 
eretto su basamento alto piedi 4. 

Salendo per mezzo di due brevi scalinate di 7 gra- 
dini lungo i fianchi del corpo avanzato, si accede alla 
loggia centrale, ornata di quattro colonne doriche mu- 
nite di base e di due pilastri quadrati laterali, dalla 
quale si accede alla sala centrale. Dalle misure auto- 
grafe apposte nel disegno risulta che le colonne dove- 
vano avere un diametro di 2 piedi ed essere alte piedi 
16, e gli intercolunnii misurare piedi 5 1/2. 

Le due ali sono scavate da due finestre con alto da- 
vanzale sagomato e sormontate da fregio, formato da 
un grosso fascio di fiori e foglie legato da nastri, e do- 
minate da timpano centinato. I lati estremi della fac- 
ciata sono occupati da due mezze colonne doriche in- 
cassate e collegate superiormente da festoni e inclu- 
denti una nicchia a catino e un riquadro ornato con 
disegno a viluppi di foglie e viticci stilizzati. 27) 

Sopra l'ordinanza dorica corre tutto attorno alla casa 
un'alta trabeazione con fregio a triglifi patere e bucrani, 
e sopra ad essa un alto attico nel quale si aprono al 
centro sopra la loggia tre finestre, e nelle ali un’altra, 
mentre sopra le due mezze colonne alle estremità sono 
disegnate altrettante lesene includenti un altro riqua- 
dro ornato riccamente come quello inferiore, 28) 

Singolare è il contorno delle finestre dell’attico, 
intorno alle quali, oltre alle usuali orecchiette angolari, 
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Fig. 15 —- Londra, R. Inst. of Br. Arch. — Palladio: Progetto per villino n. 15, facciata 


si osservano alcune stilizzate ‘ agraffes,,9 mentre 
sotto si inseguono in tutta la facciata i corridietro di 
un’altra fascia. La loggia centrale è poi dominata dal 
frontespizio completato ai lati e alla sommità dai pie- 
destalli su cui dovevano essere collocate le statue. 

Questo disegno è poi integrato da quello di una delle 
facciate laterali, in cui sono contenute ulteriori indi- 
cazioni utili per comprendere come era il progetto 
originario, e la sua planimetria. 

Oltre al basamento, segnato nuovamente alto piedi 4, 
e nella cui altezza è ricavata una finestra (il che dimo- 
stra che sotto il piano nobile della villa era un sotter- 
raneo) è segnata anche l’altezza del davanzale delle 
finestre in piedi 3, l'altezza delle stesse in piedi 8 e la 
loro larghezza in piedi 4. Inoltre da un lato è la se- 
quente annotazione autografa: ‘* Dal pian dele stancie 
fina ala superficie del solaro di sopra con el soleza 
(= solaio) et groseza di travi son pie 17 onze 3,,. 

Il disegno del fianco della villa contempla inoltre la con- 
tinuazione del fregio dorico sopra le tre finestre di quel 
lato, di cui la centrale, compresa fra mezze colonne bina- 
te, è a timpano centinato, e le due laterali a timpano tri- 
angolare. Le finestre dell’attico sono sempre contornate 
come quelle della facciata, ma la fascia a corridietro decora 
soltanto la centrale, pure compresa fra lesene accoppiate. 


In base ai suddetti disegni autografi della facciata 
e del fianco, ma soprattutto applicando le loro propor- 
zioni, è stata ricavata la planimetria di cui al disegno 
n. 17, nel quale si è ritenuto di ideare un completa- 
mento logico e decoroso del progetto in conformità 
con planimetrie adottate dall'architetto in altri progetti. 

Dalla planimetria così immaginata risulta che, dopo 
la loggia centrale, profonda piedi 18, con due porte 
laterali per entrare alle due stanze delle ali, si entra 
frontalmente dapprima in un breve andito lungo piedi 
8, ai cui lati sono le scale, e poscia a una sala posteriore 
profonda piedi 18 1/2 e larga 25 dalla quale lateral- 
mente si passa alle stanze rettangolari lungo i fianchi 
della casa, larghe piedi 16 e profonde 26 1/2, comuni- 
canti con quelle laterali di facciata, larghe pure piedi 16 
e profonde 12 1/2. Nonostante tale planimetria sia di 
pura nostra fantasia, tuttavia ci sembra che essa sia 
molto vicina a quella immaginata dal Palladio, in 
quanto vi figurano alcune misure e proporzioni molto 
spesso ritrovate in altri disegni autografi dell’archi- 
tetto. In ogni caso, seppure con qualche modificazione 
suggerita dalla scelta del luogo, non vi è dubbio che 
questa villa sarebbe riuscita una delle più belle ed 
economiche 39 del Palladio, e quindi meritevole anche 
oggi di una realizzazione. 
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Fig. 16 — Londra, R. Inst. of Br. Arch. — Palladio: Un fianco del progetto n. 15 


Progetto n. 16 — Ivi, Codex Burlington, Vol. XIV, 
fol. 5 (fig. 18). 

La villa contemplata da questo disegno è costituita 
da un lungo porticato al quale è attaccato a destra, ad 
angolo retto, un altro portico in cui sono alcuni am- 
bienti per i servizi rurali. 

Al porticato principale, sollevato dal suolo piedi 2 1/2 
si accede sia da una porta situata a sinistra, forse sulla 
strada pubblica, sia frontalmente a mezzo di una larga 
e breve scalinata, fiancheggiata da brevi poggi. 

Esso è diviso in tre zone, di cui la centrale ornata 
da sei colonne doriche munite di base, di cui quelle 
d'angolo compenetrate con altre vicine delle due zone 
laterali un po’ arretrate, e da altre cinque colonne 
eguali, di cui le estreme laterali a loro volta compe- 
netrate nei grossi pilastri murati che delimitano la 
larghezza di questa parte dell’edificio. 

In corrispondenza con questa partizione, alla zona cen- 
trale corrisponde internamente una sala larga piedi 25 e 
profonda 18, con porte anteriore e posteriore larghe piedi 
5, e ‘illuminata tanto anteriormente quanto posterior- 
mente da due finestre larghe piedi 3 1/2. Ai lati della 
sala si aprono due vani larghi piedi 6 per le scale a due 
rami, illuminate da una finestra posta sotto il portico e 
da un’altra aperta sulla parete opposta, e poi, in fila, cioè 
una dopo l’altra, prima una stanza larga piedi 21 1/2 e 
indi altra larga piedi rr (a sinistra questa è larga solo 
piedi 9), tutte con la medesima profondità della sala cen- 
trale, e illuminate sotto il portico da una sola finestra e 
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da due nel lato opposto. Fra queste 
ultime è segnata anche la nicchia 
per il caminetto, larga piedi 3 1/2. 

Il prospetto accentua ancora me- 
glio la triplice partizione del portico 
in quanto la zona centrale, legger- 
mente avanzata, è sormontata da 
trabeazione ripiegata ai lati, con 
larga tabella per un'iscrizione, e 
dominata da largo frontespizio con 
statue alla sommità e negli angoli 
inferiori. Ogni colonna, compresa 
base e capitello, è alta piedi 16 e 
grossa piedi 2; la trabeazione è alta 
piedi 3 1/2 e ogni intercolunnio è 
largo piedi 33/4 eccetto quello di 
mezzo largo piedi 5 1/2. La pro- 
fondità longitudinale di questa parte 
del portico è segnata in piedi 16, 
l'altezza dal pavimento alla soglia di 
ogni finestra piedi 3, l'altezza delle 
finestre piedi 7 e l'ulteriore altezza 
dal sopracciglio delle stesse fin sotto 
il soffitto altri piedi 6. 

Attaccata a questo porticato e ad 
angolo retto, a destra, è contem- 
plata una continuazione dello stesso, leggermente più 
ampia in quanto è larga piedi 17 1/2. Essa è aperta 
verso la parte posteriore della villa con un portone ad 
arco, alto piedi 16 e largo 8, evidentemente per il pas- 
saggio dei carri e degli animali. Infatti sotto tale portico 
secondario si aprono alcuni ambienti alti appena piedi 8 
e con basse finestre, tutti larghi piedi 18 1/2, e varia- 
mente profondi (uno piedi 18 e l’altro 16 1/2). Tali 
ambienti, data la loro limitata altezza, si possono rite- 
nere adibiti a stalle, e gli spazi superiori a fienili, 3%) 

Il progetto merita di essere segnalato soprattutto per 
la conformazione del portico che ha un'ala soltanto 
(dal lato destro) mentre dall’altra parte forse doveva 
comunicare con la strada pubblica. Inoltre nel portico 
principale per la prima volta è prevista la partizione 
in tre zone, come più tardi sarà fatto per il Palazzo 
Chiericati (ora Museo Civico) di Vicenza e anzi, a 
somiglianza di questo, anche nel progetto in esame le 
colonne laterali della zona centrale si compenetrano 
con quelle vicine delle due zone limitrofe. Il progetto 
inoltre è importante perchè dimostra come il Palladio 
immaginava le travature sopra le stalle e i fienili, 32) 


Progetto n. 17 — Ivi, Codex Burlington, Vol. XVI, 
fol. 16 a (figg. 19, 20). 

Benchè il disegno contempli soltanto la planimetria 
di un piccolo fabbricato tuttavia in esso è facilmente 
riconoscibile il villino ex Marcello (ora Curti) di Ber- 
tesina (Fraz. di Vicenza). 33) 


Già il Bertotti-Scamozzi, nella sua opera su Le 
fabbriche e i disegni di Andrea Palladio 34 ha traman- 
dato i disegni della pianta e del prospetto di questo 
edificio, ma poichè le sue misure sono errate e riferite 
a una unità di misura non più esistente, 35) abbiamo 
ritenuto opportuno ricavarle sul sito. 

Una stretta scalinata fiancheggiata da muretti digra- 
danti, conduce a una larga loggia rettangolare, con tre 
grandi aperture, dalla quale si passa frontalmente a 
una sala a croce greca illuminata posteriormente da 
tre finestre, e lateralmente a due stanze quadrate illu- 
minate in facciata da due finestre e da altra di fianco. 
La sala centrale comunica ai lati con altre due stanze 
per parte, la prima quadrata, comunicante con quella 
quadrata di facciata, e la seconda di minore larghezza 
nel fianco posteriore dell’edificio. La sala comunica 
inoltre con i vani riservati alla scala e al ripostiglio 
ricavati ai lati del piede della croce. Dal confronto 
della pianta esistente con quella riprodotta nel disegno 
di Londra risulta una somiglianza veramente impres- 
sionante. Infatti eguali sono le forme della loggia ante- 
riore con tre aperture, eguali le stanze quadrate laterali, 
eguale il passaggio alla sala a croce e la collocazione 
degli stretti stanzini per la scala e il ripostiglio, eguale 
la disposizione di tutte le stanze e le loro comunicazioni, 
Ma ciò che più colpisce è la disposizione eccentrica 
delle aperture ai fianchi delle stanze di facciata e delle 
porte che dalla loggia conducono ad esse e che da esse 
passano alle stanze quadrate posteriori. Inoltre tanto 
nel disegno di Londra quanto nel fabbricato esistente, 
i caminetti sono collocati fra le finestre delle stanze 
laterali di facciata e i pilastri del prospetto sono dise- 
gnati nel medesimo sito dove essi sono eseguiti. Infine 
anche le misure del disegno corrispondono a quelle esi- 
stenti (salvo qualche diversità dovuta all’adattamento e 
all'esecuzione) onde non vi può essere alcun dubbio che 
il disegno fu preparato proprio per la villa in questione, 39) 

D'altra parte è certo che le annotazioni delle misure 
che si leggono nel disegno sono state scritte dallo stesso 
Palladio, come si può ricavare dal confronto con le 
scritturazioni di altri disegni autografi dell’architetto, 
e quindi si può affermare con certezza che la villa sud- 
detta è opera sicura del Maestro, e da assegnarsi alle 
sue prime esperienze architettoniche. 

Appare perciò per lo meno strano che il Bertotti- 
Scamozzi, nonostante la riproduzione di questa villa 
fra le altre numerose del Palladio, abbia potuto affer- 
mare di non aver trovato ‘ nella presente fabrica ... 
quel nobile e quella correzione, di cui sono costante- 
mente fornite le sue invenzioni, e nemmeno ... quella 
ricercata, servile bensì, ma però lodevole imitazione 
che si vede nelle fabbriche provenienti dalla di lui 
scuola ,, : giudizi che fanno dubitare dell’acume del 
dotto illustratore delle fabbriche del grande architetto, 
e che forse furono determinati dall’atteggiamento 
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Fig. 17 — Ricostruzione della pianta del progetto n. 15 


polemico assunto anche per quest'opera contro l'archi- 
tetto N. N. (Francesco Muttoni) il quale invece si era 
‘‘ presa la briga di enunciare questa fabbrica per opera 
del Palladio ,,. 37) 

Invece dobbiamo rendere giustizia al fine intuito e 
al senso d’arte di questo fantasioso architetto settecen- 
tesco che nelle sue opere dimostrò ben maggiore ge- 
nialità di quella dimostrata dal freddo imitatore neo- 
classico, dato che, nella valutazione complessiva della 
Villa Curti, non si poteva certo — come fece il Ber- 
totti — basarsi su alcuni singoli particolari di piccola 
importanza (l'altezza della trabeazione finale e la forma 
delle porte) per contestare la paternità di tutta l’inven- 
zione. Perciò se, come da noi dimostrato, questa fab- 
brica deve essere assegnata agli anni giovanili del Pal- 
ladio 38) è evidente che anche questi particolari si 
inquadrano nella sua multiforme attività degli anni 
anteriori al 1550, in quanto anche la limitata altezza 
della trabeazione e le forme delle porte costituiscono 
altrettante prove dell’eclettismo dell’arte palladiana 
prima della formazione del suo stile personale e delle 
sue più classiche manifestazioni. 

Così anche i progetti suddetti, che rivelano un ar- 
chitetto quasi del tutto ignorato e nuovo, saranno tanto 
più apprezzati se si esamineranno alla luce delle con- 
siderazioni e dei bisogni ai quali essi si sono ispirati 
al momento del loro concepimento. Infatti essi rap- 
presentano una pagina molto interessante nella vita 
artistica del Palladio, in quanto dimostrano che dopo 
la villa Godi di Lonedo (1540) l'architetto per qualche 
tempo abbandonò la concezione delle ville ampie e 
circondate da cortili e da numerosi ‘ coperti per le cose 
di villa ,,, ideate per ricchi patrizi e nobili gentiluo- 
mini, limitandosi invece a considerare soltanto i biso- 
gni e le abitudini di cittadini della media borghesia. 

Però ben presto la quasi totale mancata esecuzione 
di questi progetti dovette convincere anche il Palladio 
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Fig. 18 — Londra, R. Inst. of Br. Arch. — Palladio: Progetto per villino n. 16 


della inattualità e inopportunità di conformare la sua 
arte a quelle modeste esigenze, e quindi egli abbandonò 
completamente l’idea di adattare le sue costruzioni 
alla semplicità di vita di modesti committenti, ma im- 
maginò invece la villa come un complesso organico 
e articolato di fabbricati comprendenti anche le abita- 
zioni dei coloni e le altre dipendenze indispensabili 
per l'economia agricola. Perciò, dopo di allora, tutte 
le ville erette dal Palladio ritornarono a ispirarsi a 


questi concetti in armonia con quanto — con frase 
felicissima — egli stesso più tardi ha dichiarato ‘che 
— cioè — nell’eleggere il sito per la fabrica di villa 


tutte quelle considerationi si deono havere che si hanno 
nell’eleggere il sito per le città, conciosiachè la città non 
sia altro che una certa casa grande e per lo contrario la 


ittà picci 39) 
casa una città picciola 33+ GIANGIORGIO ZORZI 


1) PALLADIO, I quattro libri dell’architettura, Venetia 1570, 
per Dominico de Franceschi, Lib. I: Proemio ai lettori. 

2) ID., ibid. 

i ibid. LiD IE (a aLI; 

4) Tale per es. è il disegno, riprodotto nei Quattro libri, del Pa- 
lazzo di G. B. Dalla Torre a Verona (Lib. II, cap. III). 

5) Così si può ritenere il disegno del palazzo di Francesco Pi- 
sani a Montagnana (Lib. II, cap. XIV). 
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6) È pertanto evidente la necessità di provvedere alle esatte 
misurazioni delle fabbriche palladiane, dato che anche quelle 
riprodotte dal Bertotti-Scamozzi (BERTOTTI-SCAMOZZI, Le fab- 
briche e i disegni di A. P. Vicenza, 1796 per Giovanni Rossi) non 
corrispondono alla realtà e sono indicate in una unità di misura 
non più esistente (cioè ‘il piede Vicentino ,, assunto dal Ber- 
totti, il quale ‘‘ sta al piede di Parigi come 1580 sta a 1440,,). 

7) Essi risultano soltanto i seguenti: quelli per il Palazzo Ci- 
vena a Ponte Furo di Vicenza, quelli per i palazzi di Montano 
Barbaran e di Giuseppe Porto in Via Porti a Vicenza, alcuni di- 
segni per la villa di Leonardo Mocenigo ‘ per un suo sito sopra 
la Brenta ,,, e la pianta del villino Curti di Bertesina (v. oltre) 
tutti disegni attualmente conservati presso il Royal Institute of 
British Architects di Londra. 

8) PALLADIO, op. cit., Lib. II, cap. XIII. 

9) G. Fiocco, Alvise Cornaro e i suoi trattati sull’architettura 
(in Atti della Accademia Nazionale dei Lincei, Classe di scienze 
morali storiche e filologiche, Serie VIII, vol. IV, fasc. 3, 1952). 
Il Cornaro afferma di avere scritto i suoi trattati “in questa mia 
età di 75 anni,, (p. 216) e poichè egli morì a 91 anni nel 1566 
è chiaro che i trattati furono scritti 16 anni prima, cioè nel 1550. 

10) È certo che il Palladio visitò la casa del Cornaro a Padova 
perchè egli ne ricordò ‘la bellissima loggia ,, e “le ornatissime 
stanze fabbricate da lui per sua habitazione in Padova ,,. Inoltre, 
poichè magnificò ** l'eccellente giudicio ,, del Cornaro è evidente 
che il Palladio ebbe occasione di apprezzarne la mente elevata 
e le idee geniali in materia di architettura. 

11) Alvise Cornaro, nei suoi trattati sull’architettura, pubbli- 
cati dal Fiocco (v. nota n. 9) scrive: ‘ Vengo hora alle regole 
generali: 1) la prima è che ogni fabrica de (= deve) montare et 
ascendere dall’altezza della strada et terra al piè piano di essa 


fabrica con gradi overo scalini 2) La seconda è che niuna cosa 
nelle fabriche uscia dal dritto delli muri sopra modioni messi 
in essi come si fan li pozzoli, perchè bisogna che ogni cosa habbi 
principio in terra et sopra fondamenti et non in aere 3) La terza 
regola è che le colonne tonde non si debbon metter in edificio 
per sustentar una parte di esso et per sustentar volto, ma sola- 
mente per sustentar come è detto architravo friso et cornison et 
frontespicio et non dell’edificio 4) la quarta regola è che nel las- 
sare le aperture delle porte et delle finestre si deno (= debbono) 
far grande se non quanto è il bisogno 5) La quinta regola è che 
nel fabricare si deve pareggiar più che si può, et massime nella 
facciata, sì che tante finestre quante sono da una banda della 
porta, tante ne siano dall'altra, et in una medesima distantia ... 
et oltre si deve far che la porta principale che serà nel mezo ri- 
scontri a quella di dietro et con quella del giardino 6) La sesta 
regola è che i vani delle logge et così le finestre delle sale sieno 
in disparo acciò che il vano sia in mezzo et non il pieno. 7) che li 
fondamenti che si fanno sotto terra siano più grossi in fondo che 
di sopra et venir in cima a scarpa ,,. 

Circa le facciate principali: “ Soleno tutte pareggiare facendo la 
porta in mezzo, et tante finestre da una banda come dall'altra, 
et quelle del pè pian scontrino con quelle del primo et secondo 
solaro: quanto all'altezza delle fazzate rispetto alla larghezza non 
vi è misura terminata perchè chi ha largo terreno, chi stretto et 
chi vol fare una casa in uno solaro et chi in due, et chi in pè 
piano ,,. “Io lauderò sempre la fabrica honestamente bella ma 
perfettamente commoda che la bellissima et incommoda et però 
consiglierò che piuttosto si pechi in bassezza, perchè le schale 
vengono più commode, che tenersi in altezza, perchè vengono 
incommode, et lauderò lo amezar alcuni luoghi per farne de uno 
dui che pecano in basseza, che farne uno solo alto ,, ‘Ma non 
però dico che si debbi fare tute le stantie di una casa a questo 
modo; ma alcune di esse; et le altre poi farle alte e belle ,,. 

Circa i camini: ‘* Essi dieno esser tirati fra li muri se ben il 
muro è di un quarello solo, perchè non usciscano fuora del dritto 
delle muri etc. ... La cana (= canna) diè andar per lo muro senza 
uscir di quello ... ma le nape et camini che se fan per le cucine 
debbano esser fatte con la sua napa che uscirà fuori nella cucina 
rispetto alle caldare et altri bisogni,,. 

Alle scale ‘* bisogna far luogo da per sè et non le impedire, 
perchè impedite impediscono, et a fare una scala che sia bella 
et commoda bisogna che il luogo dove la si fa sia quadro et che 
sia largo per ogni via il quadro piedi 10,,. 

Quanto ‘ allo adornar le sale et stantie et cose, io aricordo che 
siano dipinte, ma non siano di figure se non fussino di mano 
di gran pittore, perchè le figure se non 
sono ben fatte riescono male, ma in luogo 
di quelle si diè pinger paesi et ancora 
grotesche che fanno belvedere et que- 
sto è adornamento di men spesa che 
non è con razzi (= arazzi) et spalliere 
(= dossali) nè con cuorami d’oro o altri- 
menti,,. I 

12) Il piede assunto dal Palladio come i 
unità di misura è il ‘ piede vicentino,, iE 
(= m. 0,347) diviso in 12 once, ognuna | 
composta di 4 minuti. 

13) Assolutamente cervellotica è l’indivi- 
duazione del disegno fatta dal Loukomskj 
il 3 novembre 1937. Infatti non è affatto | 
vero che il disegno rappresenti la Rocca 
villa a Lonigo (cioè la Rocca Pisani 
di Lonigo) dell’architetto Vincenzo Sca- 
mozzi, nè mai costui ebbe a lasciare 
disegni così accurati e con scritturazioni | 
così precise, che rivelano invece la mano 
del Palladio. 

14) Cfr. PALLADIO, Quattro libri, Lib. 
IV, cap. XVI. 

15) V, oltre. 

16) Il Burger (F. BURGER, Die Villen 
des Andrea Palladio, Lipsia 1909, p. 57) 
rilevando la stessa circostanza ha tuttavia 
ritenuto questo progetto influenzato da 
un disegno del Serlio che però fu 
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Fig. 19 —- Londra, R. Inst. of Br. Arch. 
Palladio: Planimetria originale del villino Curti di Bertesina 


pubblicato per la prima volta soltanto ‘nel 1584. Osserva 
in proposito il Burger che le costruzioni laterali di sinistra e 
destra, vicine alla sala centrale, si uniformano completamente 
al piano del Serlio: soltanto i corridoi sugli assi trasversali sono 
qui motivati da scalinate mentre il lato opposto alla loggia d’in- 
gresso mostra una corrispondente ripartizione dei locali. Asso- 
lutamente infondata è anche l’altra osservazione del Burger se- 
condo cui ‘* a suo parere ,, il disegno in esame non sarebbe ori- 
ginale del Palladio, e ciò specialmente perchè ‘la struttura supe- 
riore tradisce nei particolari un gusto troppo spiccato del XVIII 
secolo ,,. Invece è certo che tutti detti elementi sono ricavati 
dallo studio delle antichità. L'errore del Burger è derivato anche 
dal fatto che egli ha ritenuto la pianta separata dall’alzato (in- 
fatti egli ha riportata la prima alla tav. 19 e il secondo a tav. 20 
n. 2 del suo libro) mentre invece è certo che l’una e l’altro sono 
disegnati in uno stesso foglio e formano un unico progetto. 

17) SEB. SERLIO, L'architettura, Venetia 1566, per Francesco 
Senese e Zuane Krugher alemanno, Lib. III, p. 119. * A Belve- 
dere, in capo del giardino del Papa, oltra le loggie che qui adietro 
ho dimostrato, perchè il sito va sempre salendo, vi è una scala mol- 
to bella per la quale si saglie a un piano che ha forma di theatro, 
la pianta della quale è qui sotto dimostrata et anco ci ho posto il 
profilo per essere meglio inteso, si come per i caratteri corrispon- 
denti si può vedere. Qui non ho tenuto conto delle misure vo- 
lendo solamente dimostrare la inventione della scala, et del mezo 
cerchio come egli stia. Questo mezo cerchio viene ad essere molto 
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Fig. 20 — Bertesina (Vicenza) — Planimetria attuale del Villino Curti 
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rilevato sul primo giardino verso il palazzo papale et dietro detto 
mezo cerchio si trova un piano molto grande con belli apparta- 
menti et ameni giardini a i quali luoghi si va per le due porte che 
si veggono ne’ lati di questo mezo cerchio, nel qual luogo vi sono 
molte statue et fra l’altre il Laocoonte, lo Apolline, il Tevero, 
la Cleopatra, la Venere, il bellissimo torso di Hercole et molte 
altre cose belle,,. Inoltre a p. 120 continua ‘* Questo qui sotto 
è il diritto (alzato) della pianta a canto dimostrata, et benchè 
qui si dimostri un solo pilastrone per banda con le colone dop- 
pie, egli si accompagna con alcune loggie delle quali ho trattato 
qui a dietro, come appare per l'ordine delle colonne doppie, et per 
i nicchi fra esse, et anco per i quadri sopra i detti nicchi,,. 

18) A. PELLIZZARI, Le opere di Francisco de Hollanda. 1) I 
quattro dialoghi intorno alla pittura antica. Soc. An. ed. France- 
sco Perrella, 1925, Tav. 40. Il disegno del De Hollanda, da noi 
riprodotto, rappresenta una strana fantasia del pittore porto- 
ghese in quanto riproduce nella parte inferiore l'antica scala 
bramantesca del Belvedere sotto il nicchione ove oggi è collocata 
la pigna di bronzo e nella parte superiore alcune arcate circolari 
del Palazzo del Te di Mantova secondo la rappresentazione con- 
tenuta in un affresco riproducente i giardini di quel palazzo 
(cfr. A. VENTURI, St. dell’arte, Vol. XI, parte I, fig. 260 a p. 294). 

19) Anche di questo progetto il Burger (op. cit., Tav. II, n. 3) 
ha riprodotto il disegno, dubitativamente attribuendolo al Pal- 
ladio. Invece è certo che si tratta di un disegno originale. E tut- 
tavia da escludere che si tratti di un progetto preparatorio pei la 
villa palladiana dei fratelli Pisani a Bagnolo (presso Lonigo), 
come si può ricavare dal confronto col disegno di questa pubbli- 
cato nei Quattro libri (Lib. II, cap. XIV). 

20) La forma del portico antistante al Battistero di S. Gio- 
vanni Laterano fu usato molto spesso dal Palladio in questi pro- 
getti di ville e villini giovanili, mentre poi fu completamente 
abbandonata nei progetti più conosciuti dell'età matura. 

21) BURGER, 0p. cit., p. 47, Tav. X, 1, assegna dubitativamente 
questo disegno al Palladio e osserva: ‘* Nel progetto viene appa- 
rentemente fatto l'esperimento di dare alla sala centrale — senza 
rinunciare alla loggia rotondeggiante — un'ampiezza che corri- 
sponde alla sua importanza. Il rapporto assai infelice nelle pro- 
porzioni dei locali starebbe quì a negare che il Palladio ne fosse 
l'autore. D'altra parte riesce difficilmente comprensibile come mai 
un altro architetto, nel valorizzare i motivi planimetrici della villa 
di Bagnolo, ricorra agli antichi piani originali di quella ,,. Ma anche 
qui il Burger errò in quanto ritenne il progetto in esame influen- 
zato dalla villa di Bagnolo, mentre invece esso non ha nulla che 
fare con essa, come può confermare il suddetto confronto. 

22) Ogni ‘‘ pertega ,, o pertica vicentina misura m. 0,683. 

23) Il BURGER (op. cit., p. 45) dichiara in proposito: ‘* Il pro- 
getto può essere senz'altro riconosciuto, dall'indicazione del 
corso d’acqua che tutt'oggi vi scorre davanti, nonchè dalla dispo- 
sizione dei locali laterali del cortile colonico, corrispondenti all‘ori- 
ginale (?), come uno schizzo eseguito per la villa di Bagnolo ,,. 
Senonchè anche in base alla descrizione del disegno data dallo 
stesso Burger è facile rilevare la inconsistenza della sua ipotesi, 
che viene soprattutto smentita dal confronto col disegno della 
planimetria pubblicata nei Quattro libri. Inoltre non esistono 
neppure gli altri presupposti per cui il Burger ha riconosciuta una 
analogia fra i due disegni: il corso d’acqua ei portici del cortile 
colonico. Infatti il Guà, che scorre dinanzi alla villa di Bagnolo 
non è un ‘‘fiume,, — come indicato nel disegno in parola — 
ma un torrente e non scorre alla distanza di soli piedi 16, indicata 
nel disegno stesso. Inoltre nella villa di Bagnolo non esistono 
portici intorno al cortile colonico. Ma soprattutto notevoli sono 
le differenze nella disposizione delle varie stanze dell’edificio 
padronale, è anche qui “è la pianta che decide ,,. 

24) Del teatro romano di Verona si veda la magnifica rico- 
struzione palladiana del nostro precedente articolo Antichi monu- 
menti veronesi nei disegni palladiani di Londra, in Palladio, Nuova 
serie; anno L (1951) MMI, Pa T 

25) Se ne veda la ricostruzione nel nostro articolo Il tempio 
della Fortuna primigenia di Palestrina nei disegni di Andrea Pal- 
ladio in questa rivista, anno I, n. 4 (ottobre-dicembre 1951). 

26) La “ quarta ,, corrisponde a un quarto di piede. 

27) Esaminando bene questo riquadro si nota che esso ripro- 
duce una parte della decorazione delle erte della porta centrale 
dell'Arco dei Gavi di Verona, quale ci è stata tramandata dallo 
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stesso Palladio in uno dei disegni dell’Arco già conservati presso 
la Biblioteca Civica di Verona, ora scomparsi. 

28) Anche questo riquadro riproduce altra parte della decora- 
zione della porta suddetta dell'Arco dei Gavi di Verona. 

29) Queste caratteristiche agraffes sono ripetute anche in un 
disegno della sala del Palazzo Municipale di Brescia, la cui rico- 
struzione era stata progettata dal Palladio nel 1575 dopo l’incen- 
dio avvenuto il 18 gennaio di quell’anno (ora al Museo Marti- 
nengo di Brescia). 

30) Una circostanza che depone per la spesa limitata di questo 
progetto è data anche dal fatto che le colonne della loggia con 
tutta probabilità dovevano essere in mattoni a lunetta così come 
quelle del Palazzo Chiericati (ora Museo Civico) di Vicenza. 

31) Il BURGER (op. cit., p. 86) mentre dapprima ha ritenuto 
che questo disegno si riallacciasse ‘‘ assai strettamente ,, alla pla- 
nimetria della Villa Repeta di Campiglia dei Berici, poscia ha 
sollevato il dubbio che il Palladio non ne fosse l’autore ‘‘ data la 
più chiara e precisa disposizione planimetrica e la più ricca ela- 
borazione della struttura della facciata,, (della villa Repeta). 
Però il disegno da noi riprodotto non è assolutamente prepara- 
torio della villa di Campiglia — come risulta dal confronto delle 
rispettive planimetrie — e quindi si possono trascurare le con- 
traddizioni del Burger, il quale evidentemente esaminò troppo 
affrettatamente e superficialmente il nostro disegno. 

A questo punto dobbiamo tuttavia rendere omaggio alla me- 
moria di questo nostro illustre amico, che dopo il 1908 veniva 
ogni anno in Italia con gli studenti della facoltà di storia dell’arte 
dell’Università di Monaco, dove egli insegnava, e che si fermava 
sempre per alcuni giorni anche a Vicenza fino allo scoppio della 
prima guerra mondiale. Egli poi cadde combattendo davanti a 
Verdun nel 1916 (comunicazione avuta dalla sig. Maria von 
Duhn, cognata del Burger). 

32) Sull’angolo inferiore destro del disegno è la scritta ##Scamozzi,, 
aggiunta molto più tardi. Però in base alle scritturazioni delle varie 
misure si deve affermare che il disegno è autografo del Palladio. 

33) Cfr. G. G. Zorzi, Due rivendicazioni palladiane, in Arte 
veneta, 1952, p. 130 SS. 

34) BERTOTTI-SCAMOZZI, Le fabbriche e i disegni di A. Palladio. 
Vicenza 1796, per Giovanni Rossi, Vol. II; cfr. anche G. G. 
ZORZI, art. cit. in Arte veneta, 1952, p. 130 SS. 

35) Già il Palladio nel disegno ha assunto come unità di misura 
il piede Vicentino, corrispondente a m. 0,347. Successivamente 
il Bertotti Scamozzi ha misurato l’edificio ancora con il piede 
vicentino che però allora veniva ragguagliato ‘al piede di Parigi, 
(cfr. BERTOTTI, op. cit., Vol. I, p. 28). 

36) Tuttavia nella fabbrica esistente si notano anche alcune 
variazioni rispetto al progetto originario. La prima e più impor- 
tante è quella della forma della sala, costruita fino dall'inizio in 
forma di croce greca intera e non mozza nella parte superiore 
come nel disegno, le grossezze diverse dei muri delle stanze ante- 
riori rispetto a quelli delle stanze posteriori, i parapetti laterali 
della loggia, il raddoppiamento delle finestre nelle stanze qua- 
drate posteriori e l'altezza delle stanze in m. 2,63 rispetto a quella 
della loggia che è alta m. 9,30 e della sala centrale alta m. 8. 
Però l’altezza delle stanze fu ridotta come è ora perchè in questi 
ultimi anni sopra il piano nobile furono ricavate altrettante ca- 
mere da letto per le due famiglie di coloni che vi abitano. Ma, 
come si vede, si tratta di modificazioni e di adattamenti che non 
hanno alterata l'ossatura originaria dell’edificio. Anche la fac- 
ciata, all'infuori dei parapetti delle arcate laterali della loggia, 
non sembra abbia subìto variazioni di sorta attraverso i secoli, 
mentre è certo che costituiscono pure invenzioni del Bertotti- 
Scamozzi la scalinata quadrata dinanzi alla loggia e le orna- 
mentazioni nel timpano e nei pennacchi degli archi della loggia. 

37) BERTOTTI SCAMOZZI, op. cit., Vol. 2, p. 74 in nota. 

38) Ci sembrano particolarmente eloquenti alcuni particolari 
di questo villino confrontati col piano superiore del Monte di 
Pietà di Padova, ideato e costruito dal Falconetto, specialmente 
gli aggetti dei davanzali delle finestre e dei piedestalli dei pilastri 
compositi, nonchè le forme dei capitelli compositi e gli elementi 
della trabeazione finale. 

39) PALLADIO, Quattro libri, Lib. II, cap. XII in fine. A tale 
proposito si veda il bell'articolo di F. FRANCO, Classicismo e fun- 
zionalità della villa palladiana ‘* città piccola ,,, in Atti del I Con- 
gresso Nazionale di Storia dell'architettura, ottobre 1906. 


ILLUSTRAZIONI, DOCUMENTI, NOTIZIE 


L'ABBAZIA DI SANTO SPIRITO 
PRESSO CALTANISSETTA 


EDIANTE UNA BREVE strada che s’innesta alla 
M grande arteria nazionale Caltanissetta—-Gela a circa 
Km. 5 dalla città, si giunge ad un fabbricato dall’aspetto 
di semplice fattoria, alle falde di un colle, La via attraversa, 
nel suo ultimo tratto quasi orizzontale, un esteso piano, 
dal quale si scorgono gli elementi veramente nobili, per 
vellezza e vetustà, del fabbricato: sembra che la modesta 
fattoria si trasformi in un mistico romitaggio di religiosi, 
per la presenza di tre absidi, rigate da lesene verticali, che 
si uniscono in cima con archetti decorativi acuti. 

Siamo in presenza dell’antichissima Abbazia di Santo 
Spirito, della quale si ha memoria sin dalla prima fase del 
regno normanno della Sicilia, e precisamente da quando il 
Conte Ruggero, dopo aver conquistato Caltanissetta nel 
1086, ed avendo rassodata la sua autorità su tutta l'Isola, 
yolse la mente alle opere di pace, ristabilendo dovunque 
a religione di Cristo e l'autorità del papato e della chiesa 
atina, senza però ledere gl’interessi già acquistati dal clero 
)rtodosso, al quale ricostruì le sedi perdute. Nel 10094, 
lopo aver creato il Vescovato di Agrigento, Ruggero dotò 
e chiese di San Giovanni e di Santo Spirito di gran parte 
jei beni ch'egli possedeva nel territorio di Caltanissetta 
d in quello di Castrogiovanni (Enna), 

Egli, insieme con la terza moglie, la Contessa Adelasia, 
jonò all'Abbazia di Santo Spirito, dei Canonici Agosti- 
liani, i vasti fondi di Tragabìa, della Fagarìa, di Comuni 
> Stretto nel territorio di Caltanissetta, e quello di Furto- 
esi presso Enna (Kasr Jannah e poi Castrogiovanni). 2) 
\l tempo del Barone Genoese di Babbaurra, dal quale 
rendo queste notizie, tutti i possedimenti dell’ Abbazia 
immontavano a salme 376 di estensione, 3) e fruttavano 
:goo onze annuali. Ricordiamo che al momento della costi- 
uzione del Regno d’Italia, un'onza 
quivaleva a L. 12,75; il ricavato an- 
iuo di queste terre era, dunque, di 


scomparse al tempo del Barone Genoese di Babbaurra, 
e la chiesa intitolata a Santa Maria di Bethlehem, che il 
Pirri crede fosse quella a suo tempo detta San Giovanni 
de Lacu, distante circa due miglia da Enna. 5) 

Un'altra notizia sicura, a parte le considerazioni che 
esporremo in seguito, ci è data da una lapide murata nel 
pilastro fra l’absidiola sinistra e la tribuna centrale, quasi 
all'imposta dell’arco frontale della prima: 


ANNO D(0)MI(NI)CE I(N)CARNATION(IS) 
MCCLIII I(N)D(ICTIONE) P(RI)MA M(EN)SE 
IUNII DIE XIIII. VIII PENTE- 

COSTES EJUSDEM ANNI 

TUNC CELEBRATA HANC EC- 

LECIAM FECIT CONSECRARE 

GOSFRIDUS LICII SERENIS— 

SIMUS COMES MONTIS- 

CAVEOSI A DOM(I)NO JOH(ANN)E SENEN- 
(S)I E(T) BARENSI ARCHIEPISCOPO (ECCLESI)A 
AGRIGENTINA CARENTE 

PASTORE IN HONORE DEI 

CELO(R)U(M) SP(IRTUS) VOCABULO 

SUB CUJUS ALTARE S(AN)C(TORU)M 
P(RO)TOMARTIRIS STEFANI 

LURENTII LEVITE ET 

DAMIANI FELICITATIS 

ET FILI(ORU)M EJUS CONTINE- 

NTUR RELIQUIE ANNO REG- 

NI D(OMI)NI ROGERII GLORIO- 

SISSIMI ET FAMOSISSIMI 

REGIS XXIII REGNI 

VERO D(OMI)NI REG(IS) W(ILLELMI) ANNO IIII ô) 


La lapide, sciolte le facili abbreviazioni, è chiara. Vice- 
versa la data della consacrazione della chiesa, che figura 
del 1253, dovrebbe essere corretta di un secolo, come hanno 
fatto tanto il Genoese che il Salinas, poichè il ventitreesimo 
anno di regno del Re Ruggiero corrisponde esattamente 


a 24+225; che al momento attuale po- 
rebbe essere computato circa cinque- 
ento volte di più, cioè L. 12.1125.00. 
La Bolla di Papa Alessandro III 
del 24 aprile 1178) stabilisce quali 
iano le chiese suffraganee ed i beni 
lel Monastero di Monte Sion, dedi- 
ato dai Padri Agostiniani allo Spirito 
Santo, e fra questi cita: *“ In Sicilia, 
n diocesi Agrigentina, Eccl. Sancti 
Spiritus juxta Calatanixettam cum suo 
“asali, et hominibus, et ea integritate, 
qua Comitissa Adelasia, et Comes Ro- 
verius eidem Ecclesiae contulerunt,,, 
> cioè pascoli, acque, ed ogni diritto 
narrocchiale su Caltanissetta. 4) 
Erano suffraganee di questo mona- 


Il, 


tero le chiese di S. Leonardo e 
lella Trinità, entro Caltanissetta, già 


Fig. 1 — Abbazia di S. Spirito presso Caltanissetta — Pianta 
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all'anno 1153, ed a questa data corrisponde l’anno quarto 
del regno di Guglielmo I, detto il Malo, assunto al Trono, 
vivente il padre, nel 1150, che conta, secondo la 
consuetudine normanna, per anno primo. 

La lapide ha, indubbiamente, valore documentario; 
però ritengo che essa sia stata incisa in epoca alquanto po- 
steriore alla consacrazione del tempio; l'errore di un secolo, 
dovuto certamente allo scalpellino, ne può essere l’indizio. 
Il Salinas 7) fa “ le più ampie riserve in- 
torno all’epoca di tutta la fabbrica e della 
decorazione esterna delle absidi, viste da 
me di lontano ,,j le stesse riserve faccio 
anch'io, appoggiandomi all’acutezza di 
osservazione ed all'autorità del Salinas. Il 
monumento ha tutto l'aspetto di una co- 
struzione fatta in epoca più vicina a noi 
almeno di un secolo. 

Esaminiamo intanto i pochi dati storici 
di cui disponiamo. In data incerta l’Im- 
peratore Federico II e primo re del Re- 
gno di Sicilia, toglie all’Abbate di Santo 
Spirito il Parrocato che prima gli apparte- 
neva, e crea a Caltanissetta un Parroco che 
ebbe il titolo di Regio Cappellano, indi- 
pendente dalla Cappella Palatina di Pa- 
lermo. 8) Nel 1264 viceversa il re Man- 
fredi dona all'Abbazia due terze parti 
delle sue decime ed i proventi delle 
dogane di Caltanissetta e di altre città cir- 
convicine.9) Non abbiamo altre notizie degli anni posteriori, 
sino al 1361, quando fu nominato Abbate Guglielmo Barcio 
De Majo; la lista degli Abbati, redatta da Vito Maria 
Amico nel volume II del Pirri, segue ininterrotta sino al 
1701, e termina col ventunesimo, Fabrizio Moncada, che 
era semplice possessore del Cenobio, 19) 

Riassumendo, abbiamo visto come già sin dal 1094 almeno 
esistesse l’ Abbazia; sappiamo che nel 1153, essendo vacante 
la Sede di Agrigento, dalla quale dipendeva Caltanissetta, 
Goffredo, Conte di Montescaglioso (già Montecaveoso), fece 
consacrare la chiesa da Giovanni senese, Arcivescovo di 
Bari, sotto il titolo di S. Spirito. Si può presumere che la 
consacrazione sia correiativa ad un restauro della fabbrica, 
iniziata dal Conte Ruggero, o ad un ampliamento di essa. 

I caratteri architettonici della costruzione non sembrano 
però dell’epoca normanna, poichè tanto la porta d’ingresso 


Fig. 3 — Sezione longitudinale 


Fig. 2 
Porta sul lato settentrionale 


sul lato settentrionale quanto gli ambienti ad occidente 
della navata, nobilitati da archi sorretti da colonne basse 
con capitelli di tipo dorico, ricordano l'epoca del grande 
Federico. Anche le absidi, che vanno messe in relazione 
con quelle del Duomo di Cefalù, si manifestano più tarde 
rispetto alla data dell'iscrizione. 

Esaminiamo ora il fabbricato e cerchiamo di compren- 
derne la struttura, ricercando, se è possibile, delle analogie 
che possano darci qualche luce sulla data- 
zione di esso. La chiesa ha una sola navata, 
terminante con tre absidi innestate sullo 
stesso muro orientale, senza alcuna demar- 
cazione del presbiterio (fig. 1); la porta 
principale è sul lato settentrionale, che sino 
a poco tempo fa era protetto da un portico, 
aggiuntoviin epoca posteriore (fig. 2). Non 
esiste facciata sul lato occidentale, oppo- 
sto alle absidi, poichè vi è connesso il vano 
della sagrestia con arco centrale su colonne 
tozze cui abbiamo accennato, ed un simile 
vano superiore, con analoghe colonne e 
capitelli di tipo dorico (fig. 3). 

Due finestrelle con mazzetta interna alla 
chiesa permettono di osservare le funzioni 
sacre dal vano superiore; esse, per la loro 
forma invertita, danno chiaro indizio 
della inesistenza di una qualsiasi facciata. 
Il Cenobio doveva inglobare la chiesa, 
come anche oggi si osserva, lasciando 
liberi i soli lati settentrionale ed orientale; però le fabbriche 
attualmente esistenti, rifatte in varie epoche, non mostrano 
più alcun notevole vestigio di antichità. 

La chiesa, essendo ad una navata, è coperta da un ampio 
tetto con capriate visibili, ed arcarecci formanti quel carat- 
teristico cassettonato comune alle chiese medievali sici- 
liane, che ha il suo migliore ed antico esempio nel tetto 
del Duomo di Cefalù. Questo tetto è stato ampiamente 
restaurato circa venti anni fa dalla Soprintendenza al- 
l’arte medievale della Sicilia. Accanto alla chiesa, innestato 
alla facciata di tramontana, esiste ancora l'antico campanile; 
tre finestre corrispondono rispettivamente sopra alle tre 
absidi; quattro altre finestre più grandi e con arco a pieno 
centro, danno luce alla nave rispettivamente dai due muri 
laterali. Un grande fonte battesimale, intagliato in un 
unico blocco di tufo giallastro di Bigini, con caratteristica 
ornamentazione composta da una serie di ar- 
chetti, è stato collocato per consiglio della So- 
printendenza su una base cilindrica di tufo 
analogo, piantata su tre gradini circolari che ade- 
riscono alla faccia interna del muro occidentale, 
dove si apre la porta della sagrestia (fig. 4). 

Le absidi di cui abbiamo parlato, e per le 
quali il monumento acquista uno speciale inte- 
resse, sono di pianta circolare, sia all’interno 
che all’esterno ed ornate esternamente da una 
serie di lesene che terminano con sporgenti 
abachi sui quali impostano archetti leggermente 
acuti decorativi, che probabilmente erano sor- 
montati da una semplice cimasa a sguscio, Le 
calotte absidali si elevano al disopra di questa 


linea terminale; in un primo tempo esse furono messe 
a nudo dalla Soprintendenza, demolendo le sovrastrut- 
ture che le caricavano, e cerchiandole con un largo 
anello di cemento armato per eliminarne la debole spinta 
(fig. 5). In seguito a lavori di sottofondazione eseguiti 
nel 1936, furono demolite le suddette inutili cerchia- 
ture che guastavano l’effetto estetico originario, e le 
absidi furono coperte con tegole murate alla cappuccina 
disposte ad anelli sovrapposti, come probabilmente erano 
in origine (fig. 6). Al centro di ciascuna 


abside si apre una finestra con svasatura ss 


interna, priva di mazzetta. Nella finestra 
dell'abside meridionale fu trovata, circa 
una ventina d’anni fa, una transenna di 
gesso, che temporaneamente fu deposi- 
tata nel Museo nazionale di Palermo; 
essa servì di modello per la formazione 
delle transenne che da alcuni anni sono 
state applicate alle finestre della chiesa. 

La finestra centrale, forse in origine 
gemella alle altre due, per effetto del 
cedimento del suolo su cui poggiano le 
sporgenze absidali, e per difetto di fon- 
dazione di esse, si trova allargata note- 
volmente, poichè la fenditura del muro, 
da un minimo in fondazione, si allarga 
sino a cm. 12 di sommità. Di conse- 
cuenza l'arco superiore, che era formato 
da un solo concio intagliato, si trova oggi rotto in due 
parti; analogamente spezzato è l'arco della finestra, che 
dette al restauratore l’idea che esso fosse formato da due 
concavità separate da un pieduccio centrale pensile. La 
transenna centrale fu fatta, dunque, erroneamente con 
doppia curvatura, in modo da adattarsi alla ipotetica 
forma doppia dell’arco. 

La chiesa sino a pochi anni fa aveva un portico che, seb- 
bene recente ed aggiunto al tempio originario, poteva costi- 
tuire un comodo rifugio in caso di pioggia per i visitatori e 
per i fedeli; in esso era un altare, dove 
il secondo giorno di Pasqua ed a Pen- 
tecoste si cantava una Messa solenne, 
alla presenza di un gran numero di 
preti e chierici provenienti dai paesi 
vicini, ed al cospetto di una imponente 
massa di popolo, convenuto da ogni 
dove per assistere alla solennità ed 
ascoltare una concione che si pronun- 
ziava da un’apposita tribuna. 11) Que- 
sto portico, semplicemente formato da 
archi a pieno centro, non costituiva 
affatto una deturpazione, anzi poteva, 
in certo qual modo, dare un più digni- 
toso aspetto alla vecchia Abbazia degli 
Agostiniani. Per un esagerato criterio 
restaurativo questo portico venne ab- 
battuto perchè in parte cadente. 

La chiesa a suo tempo doveva essere 
ampiamente decorata da pitture; 12) 
nella calotta dell'abside maggiore si 
vede un Cristo benedicente, col libro 


Fig. 4 — Fonte battesimale 


Fig. 5 — Aspetto delle absidi 
con le cerchiature di cemento armato 


sulla sinistra, ove sono scritte le parole: Ego sum lux mundi. 
Qui sequitur me non ambulat in tenebris. La pittura segue ge- 
nericamente la tradizione del catino delle absidi normanne 
come a Monreale, a Cefalù e nella Cappella Palatina; è 
però di fattura assai mediocre e recente. Tuttavia possiamo 
immaginare che questa pittura sia stata rifatta su un'analoga 
immagine originaria, della quale si potrebbe trovar traccia. 
Sulla parete a sinistra di chi guarda l’altare si osserva 
un dipinto murale molto rovinato, ove si scorge l’immagine 
di Sant'Agostino seduto in cattedra, fra 


openemen i libri e cartocci con varie iscrizioni, ve- 


stito con abito vescovile e mitra. Il di- 
pinto può essere attribuito all'inizio del 
secolo XV, come un’altra pittura parie- 
tale che trovasi sullo stesso muro, a destra 
di chi entra; vi è raffigurato il Redentore, 
in piedi entro il Sepolcro, adorato da 
personaggi, che esprimono meraviglia 
per il miracolo della Resurrezione, di- 
cendo: Vere filius Dei erat. In basso si 
notano due figure, l'abbate ed il pittore, 
mentre sotto la composizione pittorica 
è scritta una lista d’indulgenze per varie 
opere di misericordia. Il dipinto, molto 
danneggiato, fu ritoccato malamente e 
completato nelle parti mancanti da una 
volgare mano inesperta. Una grande 
tela, raffigurante l’‘ Assunta’, dipinta 
dal pittore Filippo Paladino, si trova appesa sulla parete 
destra, di fronte all’ingresso. 

Nel rincasso fra l’archivolto e l'architrave della porta 
principale si trova ancora una pittura, già attentamente 
osservata dal Salinas, 13) raffigurante il Cristo benedicente 
alla maniera latina, ma con le consuete lettere IC XC 
usate nelle analoghe immagini bizantine. Ciò ha fatto 
credere ad alcuni scrittori locali che si trattasse di un’im- 
magine bizantina o normanna, come scrisse il Di Marzo 
nella sua Storia delle belle arti in Sicilia; 14) il Salinas, 
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Fig. 6 — Absidi dopo i restauri alle calotte 
ed alle coperture di tegole 


79 


Fig. 7 — Scavi nel pavimento dell'abside centrale 


invece, avendo letto l'iscrizione a sinistra, sotto la figura: 
FRATER PETRUS DE BELLA VI. TA. AB, ritiene che la pittura 
sia dovuta alla munificenza dell’Abbate Fra Nicola de 
Belguardo, citato dal Pirri e dall’Amico 15) come quarto 
abbate, che resse il Cenobio dal 1404 al 1406; egli, secondo 
l’Amico, suam semper navavit operam occultis thesauris in- 
veniendis. Questo abbate archeologo, se le pitture sono 
tutte coeve, a quanto sembra, sarebbe quello effigiato 
sotto l’ ‘Ecce Homo’, accanto all’ignoto pittore. Siamo però 
nel campo delle ipotesi. 

In occasione del Congresso eucaristico di Caltanissetta, 
indetto nel maggio 1936, si eseguirono nella chiesa, a spese 
di S. E, il Vescovo di Caltanissetta e sotto la direzione arti- 
stica della Soprintendenza all'arte medievale e moderna 
della Sicilia, alcuni lavori di adattamento al culto, fra i 
quali la sistemazione del fonte battesimale. Si adattò inol- 
tre a sagrestia la stanza ad occidente del tempio con arco 
centrale, già descritta, mentre il locale a sud della nicchia 
absidale destra venne sistemato a museo locale, dove è 
esposta la transenna originaria rinvenuta circa trent'anni 
fa nella feritoia dell'abside sinistra, ed una piccola urna 
romana con la seguente iscrizione: 


T, FLAVI AUG, LIB. 
DIADUMENI 

FLAVIA VICTORINA 
PATRI PIISSIMO 16) 


Un'altra opera degna di essere esposta è un portalino 
gotico che ingombrava l’abside sinistra e che potrebbe 
essere ricomposto nel localetto adattato a museo. 

Riguardo all'architettura dell'insieme si può conclude- 
re da quanto si è visto, che manca una perfetta corrispon- 
denza fra dati storici e caratteri architettonici, a meno che 
non si voglia ammettere che la chiesa in esame sia un monu- 
mento in forte anticipo rispetto alle correnti artistiche di 
allora, che dal Continente europeo, e particolarmente 
dalla Francia e dall'Italia settentrionale si orientavano 
verso il Meridione. Questo movimento era appena ini- 
ziato quando fu consacrata la chiesa di S. Spirito. Essa 
chiude la serie dei monumenti romanici di Sicilia, caratte- 
ristici per la loro originalissima architettura ricca di ele- 
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menti orientali, preannunziando lo stile grandioso e severo 
degli Hohenstaufen. 

Se si assume la data del 1153 come esatta, questa deve 
essere riferita alle sole absidi, mentre la navata ed il 
corpo anteriore comprendente il campanile e la sagrestia 
si dimostrano di epoca alquanto posteriore, con caratteri 
architettonici svevi, dei primi anni del secolo XIII. An- 
che l'impostazione planimetrica tipicamente latina con- 
corre a questa conclusione. Sono da auspicare dei saggi 
di scavo al pavimento per conoscere se in origine la chiesa 
avesse tre navate; ciò non mi è stato possibile fare nel ’36, 
quando era imminente il Congresso eucaristico di Calta- 
nissetta, e le vicende posteriori mi hanno impedito di prose- 
guire le indagini per chiarire in modo definitivo quanto 
ancora rimane d’incerto in questa costruzione che costi- 
tuisce un importantissimo anello di congiunzione fra due 
epoche gloriose per la nostra arte. 
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LA CHIESA DI SANTA MARINA IN ARDEA 


OPRA una rupe tufacea sorge la millenaria città di 
Ardea, fondata, secondo la leggenda, da Perseo, 
figlio di Danae che ne sarebbe stato il primo Re. 1) 
Della città, sede del regno dei Rutuli, si 
ha comunque menzione fin dai primi anni 
della storia di Roma. Il centro non ebbe 
mai grande sviluppo perchè l’aria era poco 
salubre. Nell’età imperiale ebbe qualche 
notorietà per opera di Adriano; poi se ne 
perdono le notizie fino al secolo XI. 

La più antica menzione medioevale di 
Ardea è quella del pontefice Leone V che 
regnò un solo mese e che il Liber pontifi- 
calis, dice Natione Ardeatinus de loco qui 
appellatur Priapi. 

Il monastero di S. Paolo vi possedeva be- 
ni come risulta dalla bolla di Gregorio VII 


il culto di questa santa fosse introdotto ed avesse diffusione 
in Occidente dopo la prima Crociata, particolare che ben 
concorda con le scarse notizie relative alla nostra chiesa. 

Infatti una iscrizione posta sotto l'architrave della 
porta reca il nome di Cencio Benedetti di Donna Bona 
(“ Cencius cancellarius urbis ,,) nobile di 
Trastevere 3) che di Ardea aveva avuto 
l'investitura dal Papato quale premio alla 
sua devozione: 

CECI. EXCELSE. R. CANCELL. VRBIS OBTV- 
LIT. HANC. PORTAM. VIRGO. MARINA. TIBI. 
e cioè: Cencius excelsae Romae Cancellarius 
urbis obtulit hanc portam virgo Marina tibi. 

Questa porta fu dunque eretta circa l'an- 
no 11gI da Cencio Savelli celebre col nome 
di Cencio Camerario, allora cancelliere di 
Roma, poi Carmelengo di Celestino III e in- 


fine papa nel 1216 col nome di Onofrio III 
Nella Storia dell’arte del Toesca4) la 


del 1074: medietatem Castelli Ardeae cum 


porta di S. Marina di Ardea è menzionata 


rocca sua et turre maiori. 

Nativo di Ardea fu pure quel Giovanni, 
Abate di S. Paolo, che nel secolo XIII compì 
l’opera del magnifico chiostro di quel con- 
vento, iniziato da Pietro di Capua. 

In questa città antichissima, ai piedi del 
breve altipiano presso ruderi e tombe ro- 
mane, si è localizzato il culto di S. Marina 
che il Tomassetti ha troppo facilmente iden- 
tificata con la santa che visse vestita da mo- 
naco fra monaci e che egli fa originaria 
della Bitinia. 2) 


fra le opere differenti dalla comune maniera 
dei marmorari e datata circa il 1191. L'Her- 
manin aggiunge: ‘ Al tipo della porta di 
S. Stefano degli Abissini e della porta Rave- 
gnana si accorda la porta di S. Marina in 
Ardea, che è del I119I circa ,, 5) 

Come avviene quando le fonti informa- 
tive sono dubbie, alla tesi che la porta (e, 
per conseguenza, l’intera chiesa) sia dovuta 
a Cencio Camerario, si oppone quella del 
Nibby, il quale sostiene che l'erezione della 
chiesa si debba attribuire ai Benedettini; 


I testi agiografici conoscono molte sante 
di questo nome che per l’intrecciarsi ed il 
contaminarsi delle leggende hanno assunto 
anche nomi diversi: Marina (o Marino), 
Pelagia e Pelagio e perfino Margherita. A quale delle varie 
sante di tal nome la chiesa sia dedicata è difficile dire, co- 
munque, il culto è originario non della Bitinia, ma della 
Siria e precisamente di Antiochia. Sembra comunque che 


Fig. 1 — Ardea, chiesa 
di S. Marina — Pianta 


Monsignor Galieti, invece, la addebita a 
monaci Basiliani di Grottaferrata che, ai 
loro tempi, come risulta dagli archivi della 
Badia, la ebbero in dominio. 

Comunque sia, data la continua secolare cessione in 
vassallaggio del feudo di Ardea, da un patrizio e da un 
ordine religioso all’altro, le due o tre tesi probatorie sulle 
origini di detta chiesa sono possibili. 


Fig. 2 — Ardea, chiesa di S. Marina — Prospetto e fianco 
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Fig. 3 — Ardea, chiesa di S. Marina — Sezioni trasversale e longitudinale 


Indipendentemente quindi dall’attribuire il possesso 
del feudo all'uno o all’altro, è possibile affermare che 
la costruzione della chiesa di S. Marina sembra sia da 
attribuirsi alla fine del secolo XII e ai primi del succes- 
sivo. Ciò si deduce dalla tipica struttura delle sue mura- 
ture che rispondono pienamente ai metodi murari del- 
l'epoca, formate da tufello più o meno squadrato in conti- 
nua amalgama (osservare le pareti laterali e le ossature del 
residuo portico). 

La costruzione è preceduta da un piccolo nartece del 
quale rimangono solo le arcate perpendicolari al muro di 
facciata e che è privo di copertura, ma conserva anche 
tracce di decorazioni pittoriche. All’interno si accede per 
la sola porta che ha sotto l'architrave l'iscrizione già 
ricordata. Essa è di forma rettangolare con stipite piatto 
sostenuto da due leoncini e l'architrave istoriato con tre 
clipei con figure, nelle quali si vuol riconoscere S. Marina, 
suo padre e labate dell'Ordine. L’interno è a navata 
unica coperta a tetto a doppio spiovente con tre coppie 
di pilastri addossate alle pareti per sostenere più agevol- 
mente la copertura (figg. 1-3). 

Oltre il presbiterio rialzato di due gradini, nella parete 
dietro l’altare, che è priva di abside, si apre un ingresso 
arcuato che immette in un ambiente privo di luce, che ha 
la pianta di una cella tricora ed è coperta a volta con deco- 
razioni di stucco (fig. 4). 

Nella grande semplicità dell'insieme la porta è ancora 
l’unico elemento utile per una datazione dell’edificio, È 
certamente strano che l'iscrizione datata al 1191 si trovi 


Fig. 4 — Ardea, chiesa di S. Marina 
Sezione trasversale della cella tricora 
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sulla faccia inferiore dell’architrave, ma non si può pensare 
che il marmo sia stato riadoperato perchè l’insieme del 
portale può ben corrispondere a quella data. La sua 
forma, non l'esecuzione che è sommaria, richiama quelli 
romani del secolo XII-XIII ornati di fasce musive ed i 
leoni, seppure sommariamente trattati, richiamano per la 
posizione quelli della porta di S. Giovanni e Paolo, della 
metà circa del secolo XII. I medaglioni poi ricordano per 
forma e collocazione la porta di S. Pudenziana, forse del 
tempo di Innocenzo III, e quindi dei primi anni del se- 
colo XIII. I leoni hanno la modellazione sommaria di 
rozze sculture medioevali con la criniera solcata da segni 
paralleli terminanti in una grossa sviolinatura per rendere 
l’idea del riccio (figg. 5, D- 

Come si è accennato la chiesetta ha la copertura a 
capanna in cui sono state impiegate tegole romane. La 
facciata principale è posta in asse al portale d’ingresso e 
sullo stesso piano murario. Il campaniletto, a doppia 
foratura (una grande per la cella campanaria ed una 
piccola. di alleggerimento), doveva essere a sagoma 
verticale cuspidata poi alterata, onde arginare evidenti 
cedimenti dall’aggiunta di due raccordi di sostegno late- 
rali, triangolari. 

Delle finestre laterali originarie, certamente snelle e 
strette (ma oggi risultanti larghe e alte per le trasforma- 
zioni subite dalla chiesa) non rimane alcuna traccia, salvo 
forse di quella piccola nella fronte che, dati i rapporti, si 
può ritenere per originaria. 

Parimenti del portico arcuato e antistante la chiesa, 
coperto a tetto e distrutto dalle intemperie ed in- 
curia degli uomini, possiamo solo dire che restano le 
due facciate laterali i cui archi di accesso risultano 
ostruiti da informi murature successive. 

È da notare inoltre che il livello della chiesa risulta 
più basso del piano del cimitero antistante, e ciò è deci- 
samente dimostrato dalla porticina arcuata di pietra esi- 
stente ancora sul piano laterale destro della chiesa, oggi 
murato e affossato. 

All’interno di essa, le pareti recano qualche accenno di 
decorazioni e resti di affreschi (figg. 9, 10), e la maggior 
nota decorativa esistente è data dall’unico altare poggiante 
su un piano sopraelevato di due gradini, rispetto a quello 
della chiesa. 


Fig..5 
Ardea, chiesa di S. Marina — Portale 


La decorazione architettonica di esso è inoltre formata 
da due colonne dall’entasi lievissima, poggianti in basso 
su due semplici dadi di pietra, e portanti in alto un sem- 
plice collarino (fig. 8). 

Posteriormente alle colonne, l’altare è poggiato ad un 
muro cieco che, alto quanto le colonne, è collegato ad esse 
da una copertura formata da un architrave alto, a fronte de- 
corata, sostenente un cappello piramidale. Questa disposi- 
zione non manca di ogni carattere di stile ed è d'altra parte 
così insolita nella tipologia dei teguri d'altare da lasciare 
dubbi sulla sua autenticità. Si penserebbe volentieri ad un 
lavoro di restauro del secolo scorso, quando non si concepiva 
una chiesa romanica se non ripristinata con la suppellettile 
presbiteriale elencata nei manuali; conforterebbe l’idea un 
certo raffronto con il ciborio viterbese di S. Giovanni in 
Zoccoli dovuto ad opera di restauro del primo Novecento. 

È da notare che la chiesa ha la fronte posteriore addos- 
sata alla collina tufacea soprastante e proprio in un punto 
in cui, attraverso l'apertura arcuata posta dietro l’altare, 
si entra nell'ambiente già ricordato a forma di tricora 
che ha le volte decorate da rosoni e stucchi (fig. 6). 

Si tratta evidentemente di un sepolcreto romano che, 
per la complessità della sua forma e per la pesantezza un 
po’ trita degli ornati, appartiene alla tarda età imperiale, 
quando nel IV secolo un tipo simile venne usato larga- 
mente anche per mausolei costruiti all'aperto e non, come 
questo, scavato nel tufo. Il sepolcro. fu, comunque, tra- 
sformato in luogo di culto, come dimostrano resti di 
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Fig. 6 — Ardea, chiesa di S. Marina 
Stucchi antichi nella volta della cella tricora 


affreschi di varia età. Forse conservò la sua destinazione 
funeraria e divenne più tardi un ossario. 

Nella nicchia centrale del sepolcreto, a conferma del 
l’ufficiatura cristiana antica, vi è infatti un affresco 
rappresentante S. Marina con il braccio destro alzato, 


Fig. 7 — Ardea, chiesa di S. Marina — Uno dei leoni del portale 
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quasi benedicente, e recante in basso, sulla sinistra, una 


iscrizione mutila che riportiamo: 


O. DE Roca DE Papa F(ie)RI 


F(e)cIT(1) 60° 

Fin qui le supposte presumibili ori- 
gini di S. Marina o Pelagia di Ardea, 
e la situazione muraria del complesso 
manomesso dal tempo e dai bombarda- 
menti del periodo bellico 1940-45, che 
avevano distrutto il tetto della chiesa e 
quasi annullato e rovinato l'interno. La 
Soprintendenza ai Monumenti del Lazio 
iniziò un restauro sommario dell’edificio 
atto più alla conservazione di esso che 
alla sua ricostituzione originaria. È indub- 
bio che, dato quel poco che in fondo 
restava del complesso, l'indagine tecnica 
si è prima rivolta al controllo e al con- 
solidamento delle fondamenta, al ripri- 
stino del vespaio e del cretonato relativi 
al pavimento ormai scomparso e alla rico- 
struzione del sagrato che, più basso della 
quota del cimitero, è stato raccordato 
ad esso con sei gradini posti a coltello. 
Si è proceduto inoltre al consolidamento 
delle murature verticali, al suturamento 
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Fig. 8 — Ardea, chiesa di S. Marina — Ciborio 


RIS 207, s. 
Fig. 9 — Ardea, chiesa di S. 
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delle lesioni e al ripristino, con fasce di mattoni, degli 


stipiti delle attuali finestre rese ampie dal diverso uso che, 
del vano della chiesa in abbandono, avevano fatto, nei 
tempi andati, gli uomini. Dei restanti elementi del portico 


Fig. 10 — Ardea, chiesa 
di S. Marina — Affresco 


antistante si sono dovute rafforzare, a spe- 
rone, le residue fiancate laterali mentre il 
tetto della chiesa, sfondato in più parti, è 
stato rifatto ex novo, con capriate e ossature 
secondarie in vista coperte da tegole alla 
romana. Con queste opere necessarie e 
urgenti e con mezzi limitati si è cercato 
di conservare, nel limite del possibile, la 
esistenza storica ed artistica dell’edificio, 
affinchè questo esempio dell’arte religiosa 
laziale fosse salvato e conservato al patri- 
monio artistico del nostro Paese. 
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IL TEMPIETTO DI S. MARIA DEL SANGUE 
A VELLETRI E IL SUO RESTAURO 


N ON TUTTI i restauri di edifici d'interesse storico o 
artistico furono eseguiti, dopo la recente guerra 
(1940-45) dalle Sopraintendenze ai Monumenti. Im- 
mensa era la mole di lavoro cui bisognava provvedere 
per la ricostituzione del nostro patrimonio artistico: 
all'opera svolta dalla Direzione Generale delle Antichità 
e Belle Arti spesso si affiancava e si affianca il Ministero 
dei Lavori Pubblici, con tempestivi finanziamenti e con 
l’organizzazione tecnica degli uffici che ne dipendono 
nelle provincie. Tra le opere compiute dal Genio Civile 
di Roma !) va segnalato il restauro del tempietto cinque- 
centesco ottagonale di Velletri. 2) 

La chiesa, violentemente scossa dall'esplosione delle 
bombe che distrussero il vicino palazzo del Comune, 3) 
presentava otto lunghe e profonde lesioni meridiane in 
corrispondenza degli otto spigoli della volta e dei muri 
di piedritto. Il manto di tegole e coppi risultava disfatto, 
e infiltrazioni d’acqua minacciavano di rendere meno 
durevole la resistenza della muratura della volta. Occor- 
reva smantellare il tetto, cerchiare all'imposta e alle reni 
la cupola, risarcire le lesioni, impermeabilizzare ad ogni 
buon fine l’estradosso, rimettere a posto tegole nuove; ri- 
congiungere e riconnettere a cuci e scuci i muri fessurati, 
sostituire con blocchi nuovi i pezzi di peperino erosi 
dall'acqua e rovinati dalle schegge di proiettili. I lavori 
di ripristino, intrapresi nell'inverno del 1953, sono stati 
ora condotti a termine: si compiono esattamente 431 anni 
dall'inizio della fabbrica del tempietto, che fu fondato 
nel 1523. 

Del sacro edificio la più accurata ed esauriente notizia 
storica era stata pubblicata in un breve opuscolo nel 1922 
— in occasione del quarto centenario dalla posa della 
prima pietra — da un sacerdote, il Gabrielli, che, per la 
sua duplice qualità di studioso di discipline storiche e di 
canonico della cattedrale, aveva potuto consultare e tra- 
scrivere alcuni documenti dell’archivio capitolare. 4) Aveva 
anche richiamato l’attenzione sui caratteri bramanteschi 
del sacro edificio e, della sua proposta di ravvisarvi ele- 
menti stilistici lombardi, aveva avuto conferma dal nome 
dell’architetto, un certo maestro Alessandro da Parma. 
A Velletri, più tardi, per una falsa interpretazione del- 
l'aggettivo ‘* bramantesco ,, si diffuse l'opinione che si 
trattasse di un'opera del Bramante: quando nè la crono- 
logia dei lavori — che traggono origine da un miracolo 
avvenuto nel 1516, cioè due anni dopo la morte del mae- 
stro —, nè la stilistica possono in alcun modo convalidare 
una tesi così azzardata. Sarebbe come confondere la 
poesia del Petrarca con la maniera dei petrarchisti ... 
Altri, con uno spontaneo senso di reazione, negarono al 
monumento ogni pregio; e invero, nel loro giudizio nega- 
tivo, erano giustificati dall'aspetto goffo della copertura, 
con quel rozzo tamburo ottagono sovrapposto all’attico, 
privo di qualsiasi coerenza col partito architettonico de- 
finito dalle membrature in peperino (fig. 1, b). 

Il Gabrielli, ricercatore così diligente di memorie ine- 
dite, aveva pur consigliato quali fossero le più urgenti 


Fig. 1 — Velletri, S. Maria del Sangue — a) Il tempietto 

con la cupola estradossata, da un'antica stampa — b) ll 

tempietto, come appariva verso il 1920; si noti il secondo 

attico e il tetto sovrapposto a protezione della cupola. 
Le finestre rettangolari furono più tardi murate 


opere di ripristino: però non si era curato di confrontare 
con l’edificio, quale si presentava allora, stampe ed inci- 
sioni più antiche, nè si era posto mai quesiti architettonici. 

Oggi invece sono venuti in luce elementi nuovi e inat- 
tesi, che hanno permesso di riconoscere la forma della 
superficie di estradosso della cupoletta ed il sistema di 
protezione: sicchè si è constatata con evidenza l'aggiunta 
moderna del secondo attico, che è stato abbattuto. Come 
infatti dimostrano le fotografie (figg. 1, d e 2), gli spigoli 
di questo tamburo superiore, che sorgeva in ritiro, creando 
una risega rispetto all’attico munito di cornici, non erano 
radialmente allineati con gli spigoli delle lesene sotto- 
stanti, ma erano sfalsati secondo una rotazione angolare 
incostante. Ciò determinava uno stridente contrasto, 
che un osservatore sensibile individuava sia nelle propor- 
zioni, sia nella ripetizione di un coronamento orizzontale 
superfluo, sia nel rozzo impianto del muro. Inoltre le 
cornici di questo secondo attico erano in stucco, a diffe- 
renza di tutte le altre, che sono di peperino. 

Quindi il direttore dei lavori, ingegnere Gioacchino 
Alma, avendo notato fin dallo studio del progetto il ca- 
rattere posticcio di quel muro, d’accordo con l'architetto 
Raffaele Perotti della Soprintendenza, ordinava saggi 
opportuni, che mettevano in luce (fig. 2) tracce della 
lorica laterizia ricoprente l’estradosso della volta. Alcune 
di quelle tegole vennero prese a modello per ordinare a 
una fornace la lavorazione e la cottura della quantità 
necessaria. 5) 

Un'’incisione in rame (fig. 1, a), non anteriore al primo 
trentennio del secolo XVIII mostra la cupola conservata 
ancora nell'aspetto corrispondente alla descrizione della 
Sacra Visita Altieri del 1636. La stampa e il ritrovamento 
portano l’una all’altro reciproca conferma e testimonianza. 

Prima di rivestire la cupola con le tegole appositamente 
fatte plasmare e cuocere sul modello ora detto, si è reso 
necessario risarcire tutte le lesioni che minacciavano in 
modo serio tanto la cupola quanto le murature sottostanti. 
Dopo un’indagine sulla resistenza delle strutture con- 
trollata mediante calcolo grafico si è ritenuto cingere la 
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Fig. 2 — Velletri, S. Maria del Sangue — Il tempietto 

durante i lavori di restauro (1953) — Attraverso lo 

squarcio nel muro del secondo attico si è visto l’estra- 
dosso della cupola rivestito di lorica laterizia 


cupola alla base del soppresso tamburo con un cordolo 
in cemento armato. Ricoperto l’estradosso della volta 
con intonaco protettivo idrofugo, si è costruita una specie 
di gabbia aderente all’esterno agli spigoli della cupola: 
dal telaio orizzontale ottagono d'imposta si dipartono 
e si elevano otto travetti ricurvi in corrispondenza degli 
spigoli meridiani; le sommità di questi travetti sono 
connesse in alto da un minore anello ottagono orizzontale, 
che cinge alla base il tamburo prismatico del lanternino. 
Il lato superiore dei travetti è ricoperto con canali (coppi) 
di nuova cottura, allettati in malta cementizia ed ancorati 
all'armatura metallica del cemento armato. Le superfici 
di estradosso (cappe di padiglione) interposte tra i piani 
verticali radiali passanti per gli spigoli sono state anch’esse 
rivestite con tegole di nuova cottura a forma di squame, 
ad eccezione d’una piccola zona in una delle facce late- 
rali posteriori, verso la chiesa di S. Michele Arcangelo, 
dove sono state apposte tegole originarie recuperate, 
perchè ne resti testimonianza. 

Nel lanternino sono stati ancorati con grappe alle pa- 
reti del tamburo i cantonali in peperino e si è demolita e 
ricostruita la cornice di coronamento e la calotta stessa, 
innestandovi con cura la croce terminale. La calotta è 
stata rivestita in lamiere di piombo opportunamente ca- 
lettate in corrispondenza degli spigoli (fig. 3). 
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Per concludere questo commento, presentiamo i rilievi 
eseguiti in sede di progettazione (1952-53; fig. 4), alcune 
delle fotografie fatte prima, durante e dopo i lavori 
(figg. 1, b, 2, 3) e la stampa sopra ricordata (fig. 1, a); per 
le notizie storiche rinviamo alla nota 2. 

L'organismo a pianta centrale e, più particolarmente, 
ottagona, non inscritta in un quadrato, ma fatta in modo 
da rivelare anche nel suo volume esterno il prisma otta- 
gono è assai diffuso nella seconda metà del Quattrocento 
e nella prima metà del Cinquecento, specie per uso di 
tempietti o di sacelli votivi, spesso di piccole dimensioni. 

Gioverà ricordarne alcuni esempi scelti qua e là tra i 
più noti, senza la pretesa di volerne dare un elenco com- 
pleto. 

La tradizione delle piante ottagonali si può dire che 
continui ininterrotta dal periodo tardo-romano attra- 
verso molteplici esperienze medioevali fino a riannodarsi 
alla fioritura della seconda metà del Quattrocento in rin- 
novate forme classiche rinascimentali. In Lombardia sor- 
gono chiese ottagone talora di grandi dimensioni, come 
l’Incoronata di Lodi (1488-89) © dal doppio apotema di 
14 metri, per tacere di altre, ove l’ottagono in modo vario 
si congiunge e s’innesta a diverse figure geometriche: si 
ricordi il S. Magno di Legnano (finito nel 1529), S. Maria 
Canepanova di Pavia (metri 13), S. Maria di Busto Arsi- 
zio 7) (m. 15 circa). Una grande influenza sulle maestranze 
e sugli artisti lombardi sarà stata di certo esercitata dalla 
bramantesca sagrestia di S. Satiro a Milano,8) piccola 
nelle dimensioni (circa m. 6,50), ma ricca di suggerimenti 
e di spunti architettonici. Così pure in Toscana la sagre- 
stia di S. Spirito a Firenze (m. 11,50; eseguita dal Cro- 
naca — 1489-92 — su disegno di Giuliano da Sangallo) 
potè dare origine a più d'una piccola cappella di tale 
forma: non è infrequente trovarne negli sfondi di pitture 
o nei paesi e nelle campagne. Nell’alto Lazio è degna 
di memoria a Viterbo S. Maria della Peste. 9 Questo tem- 
pietto, dagli spigoli scanditi da sottili lesene angolari di 
lieve aggetto, coronato da una trabeazione in peperino e 
sormontato da cupoletta estradossata ricoperta da lorica 
laterizia, è quello che più si avvicina all'aspetto generale 
di S. Maria del Sangue di Velletri. Ma nella cappella 
viterbese (1494) le membrature si distinguono per una 
raffinatezza di linguaggio più spiccatamente quattrocen- 
tesca, e per la maggiore ricchezza decorativa dei portali 
e delle cornici; mentre la cinquecentesca cappella veli- 
terna, costruita con scarsità di denaro, mostra uno stile 
più sobrio e raggiunge una sua espressione architettonica 
con mezzi più modesti e poveri. La chiesa di S. Maria di 
Montedoro 19) presso Montefiascone a pianta ottagonale 
a due ordini sovrapposti è caratterizzata da un'altezza 
inconsueta: il tamburo a sostegno del tetto sembra do- 
vuto a una sopraelevazione; trattasi — dice il Venturi — 
di ‘ opera incompiuta e guasta „ e pertanto non molto 
utile come elemento di confronto; ben poco ne dice d'al- 
tronde H. Strack. Sull’Isola Bisentina nel lago di Bol- 
sena sorge ‘la Rocchina ,,; la chiesetta, 11) esternamente 
ottagona, rotonda all’interno, è adorna d'un plinto soste- 
nente lesene angolari doriche, trabeazione, attico; nelle 
pareti esterne sono ricavate ad incasso specchiature a 
riquadri. Il diametro interno è di m. 4,70. Strack e Adolfo 


Venturi attribuiscono quest'opera ad Antonio da San- 
gallo il Giovane (1483-1546). 

Non si dimentichi che a Montefiascone per opera del 
Sanmicheli e, secondo recenti studi, 12) anche del San- 
gallo era sorto il massimo forse tra i templi ottagoni del 
Cinquecento, il duomo di S. Margherita, col suo doppio 
apotema di ben 25 metri, costruito tra il 1518 e il 1523. 
Un altro sacello ottagono, all'incirca delle dimensioni 
di quello di Velletri, e anch’esso oggi dedicato ai caduti 
in guerra — come è avvenuto pure per S. Maria del 
Sangue e per S. Maria della Peste — si trova a Bagnaia, 
a pochi chilometri da Viterbo. L'iscrizione incisa sull’ar- 
chitrave della porta dice: DEO ET DIVO ROCHO DICATU A. D. 
MDLXIX. All’interno un ordine architettonico a lesene 
angolari e trabeazione fa da sostegno e da imposta a una 
volta composta di otto cappe cilindriche, e inquadra 
nicchie a lieve rientranza di pianta rettangolare. All’ester- 
no il medesimo ordine a lesene ricorre a sostegno d'un 
attico, destinato a ottenere il rinfianco della volta a padi- 
glione ottagonale. Questa cupoletta tuttavia non è visi- 
bile dall’esterno, perchè un secondo attico regge una 
copertura a tetto. Qualcosa di simile insomma a ciò che 
si vedeva a Velletri prima dei lavori di restauro: e non è 
azzardato quindi sospettare che anche qui in origine vi 
fosse l’estradosso ricoperto di lorica testacea. 

Abbiamo a Roma S. Giovanni in Oleo a Porta Latina: 13) 
tempietto piccolo — misura di dentro circa quattro metri 
e mezzo —, ma di proporzioni così armoniche da farlo 
attribuire dal Letarouilly e da altri architetti dell’Otto- 
cento addirittura a Bramante! Come che stiano le cose, 
l’edificio fu dedicato durante il pontificato di Giulio II 
nel 1509. La sua maggiore notorietà gli deriva dall’attico 
rotondo, dal fregio e dal fastigio borrominiani dovuti a 
un restauro fatto nel 1658, mentre era papa Alessandro 
VII. Com'era il coronamento originario? Non ne abbiamo 
una nozione sicura. A Roma prima che fosse costruita 
questa cappella era stata edificata una chiesa assai mag- 
giore: S. Maria della Pace. 14) Prima dell'ampliamento 
ordinato da Giulio II essa appariva come un semplice 
prisma ottagono; con ogni probabilità anche qui la chiesa 
più importante sarà stata imitata in cappelle di minore 
impegno architettonico. D'altra parte l'organismo a pianta 
centrale si presta benissimo per chiesette ad un solo al- 
tare, per cappelle votive, e la praticità d'uso crea una 
preferenza nel tipo planimetrico da adottare. 

Allontanatici un poco da Roma vediamo nel tempietto 
di S. Giacomo a Vicovaro 35) il sovrapporsi dell’opera 
e della personalità di due figure di artisti: di Domenico da 
Capodistria, operante prima del 1456 e che lasciò incom- 
piuta la fabbrica all'altezza dell’architrave della porta, e di 
Giovanni Dalmata che completò la costruzione nel 1464. 
Se ci spingiamo in Abruzzo troviamo ancora un paio 
almeno degli edifici che ci interessano, ideati da mae- 
stranze lombarde della seconda metà del secolo XV: S. 
Flaviano di Giulianova, dell’anno 1470 circa, aveva mat- 
tonelle azzurre sull’estradosso della cupola; S. Maria di 
Tricalle in Chieti, del 1488 circa, fu edificata da un mae- 
stro Antonio da Lodi, 16) 

Il restauro «della chiesetta di Velletri non meriterebbe 
di essere ricordato, se da esso non si potesse trarre qualche 


Fig. 3 — Velletri, S. Maria del Sangue — Il tempietto 
alla fine dei lavori di restauro (1953) 


insegnamento utile. Ogni restauro infatti ha uno scopo 
pratico — il consolidamento e la conservazione dell’edi- 
ficio — e un aspetto meno immediato e meno pratico, ma 
tuttavia importante: l'acquisizione di nuove nozioni per 
la storia dell’architettura o per la storia dell’arte in 
genere. Qualche volta si tratta di elementi molto tenui e 
di modesto e limitato interesse; che giova però ricordare, 
perchè solo sulla base di tanti piccoli, modesti, anonimi 
contributi analitici potrà fondarsi l’opera di sintesi e 
di coordinamento dei futuri storici dell’architettura. 

Nel caso specifico il risultato dei lavori del Genio Ci- 
vile è stato questo: si è trovato e con adatti accorgimenti 
ripristinato il manto laterizio originario, si è chiaramente 
riconosciuto che il lanternino (come si sapeva) è poste- 
riore alla costruzione della cupoletta, si è visto che il se- 
condo attico era un'aggiunta moderna. 

Per conseguenza, dall’osservazione di questi elementi 
certi si può avanzare l'ipotesi — con ogni cautela — che 
anche a Bagnaia sia avvenuta la stessa cosa; e un saggio 
potrebbe dimostrare se la congettura risponde al vero 
o è falsa; e si potrebbe anche azzardare un’ancor più 
audace supposizione — fatta per analogia, e pertanto 
da accogliersi sotto le più ampie riserve — sull’aspet- 
to originario della copertura di S. Giovanni in Oleo a 
Porta Latina. GIUSEPPE ZANDER 
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Fig. 4 — Velletri, S. Maria del Sangue — Rilievo eseguito 
in occasione del restauro (1952): pianta, prospetto, sezione. 
I quattro pilastri esterni di rinforzo in mattoni (segnati a 
trattini in pianta) sono stati demoliti. La sagrestia addossata 
a tergo della chiesa fu aggiunta nel 1926 (dis. di G. Zander) 
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1) Servizi Generali; Ingegnere capo del tempo, Alberto Frati; direttore 
dei lavori ing. Gioacchino Alma; con la consulenza dell’architetto Raffaele 
Perrotti della Soprintendenza ai Monumenti del Lazio. 

2) Riassumo, desumendole in gran parte dal Gabrielli, più avanti citato, 
le notizie storiche del tempietto. 

Nel 1516, il 6 giugno, l’immagine di Maria Santissima, dipinta sulla parete 
di un’edicola presso la residenza comunale, fu vista piangere lacrime di san- 
gue (veggasi la bolla del Card. Vescovo Alessandro Farnese Universis et sin- 
gulis,data in Velletriil 25 agosto 1524, anno II del pontificato di Clemente VII). 
Il miracolo fu ritenuto un presagio di terribili calamità: ed infatti pochi anni 
dopo infierì un'epidemia di peste (1522); perciò fu promessa in voto l'ere- 
zione del tempietto sul luogo, ove apparve il prodigio. Sisa che si diede inizio 
alla fabbrica nel 1523. Al 1525 appartengono due documenti dell'archivio 
vescovile di Velletri, pubblicati dal canonico Gabrielli. Si tratta d'una ver- 
tenza sorta tra i procuratori della fabbrica e lo scalpellino, certo maestro 
Angelo. Maestro Angelo doveva consegnare il peperino lavorato a Maestro 
Alessandro da Parma e ai suoi muratori. Alessandro aveva già messo in 
opera parecchi blocchi: si risponde al querelante, accusandolo di negligenza 
e diritardo nella fornitura, Si cita un contratto perduto, circa dell’anno d'’ini- 
zio della costruzione, dove maestro Alessandro è ricordato col titolo di archi- 
tetto. Cioè fu ad un tempo architetto, direttore e costruttore della fabbrica, 
Doveva essere, dice il Gabrielli, un maestro bramantesco: sia per la regione 
donde preveniva, sia per la grande diffusione nella Lombardia, influenzata da 
Bramante, della forma ottagona, da ricondursi alla sagrestia di S. Satiro a Mi- 
lano e a S. Maria Canepanova a Pavia. A questa giusta osservazione potremmo 
anche aggiungere l'esempio di tutto il ciclo bramantesco, per cui basta vedere, 
oltre a A. VENTURI, St. dell’arte, XI, parte I, Milano 1938, J. Durm, Baukunst 
der Renaissance, in Handbuch der Architektur, Leipzig 1914, e H. STRACK, 
Central- und Kuppelkirchen der Renaissance in Italien, Berlin 1882, passim. 

La fabbrica però subì una lunga interruzione, non sappiamo con esattezza 
per quali ragioni, ma possiamo pensare agli anni della guerra tra Francesco I 
e Carlo V, che condussero al sacco di Roma nel 1527. Una forte scossa di 
terremoto si fece sentire a Velletri nel 1533. Nel 1574 un tale Cola Pucci 
Blasi lascia per testamento un’elargizione di scudi 100 e nel 1577 Antonio 
Luzi lascia, morendo, una casa, che viene venduta per scudi 188,60; perciò 
si capisce che la chiesa non era ancora compiuta. Nel 1579 un atto nell'archi- 
vio vescovile dice che i lavori ancora da fare sono stati valutati per scudi 800: 
somma non piccola, perchè, come ricorda l'atto, molto materiale fu offerto dai 
cittadini. Nello stesso anno 1579 la fabbrica viene compiuta e il 28 dicembre, 
il giorno dei SS. Innocenti, viene solennemente consacrata dal card. Giovanni 
Moroni, come attesta la lapide: TEMPLUM HOC DIVAE MARIAE VIRG. A SANGUI- 
NE EX CUIUS PNTI IMAGINE AD ALTARE MAIUS | TRANSLATA SANGUIS AB OCULO 
MIRACULOSE EF|FUSUS APPARUIT ANNO MDXVI MENSE JUNIO | DIE VI. A SOCIETATE 
EJUSDEM CONSTRUCTUM ET |DICATUM AC SUB PROTECTIONE ILLUSTRISS. D. 
CARD. | MORONI AD FINEM ET CONSACRATIONE RE | DACTUM DIE SS. INNOCEN- 
TUM MDLXXIX. 

Sebbene da quest'epoca la chiesa cominciò ad essere officiata (dalla con- 
fraternita omonima, che nel 1581 fu aggregata all’Arciconfraternita 
della SS. Trinità dei Pellegrini e convalescenti in Roma), pure risulta 
che la fabbrica non era ancora completa. Si desume infatti dalla descri- 
zione della Sacra Visita Gesualdo, del 1595, che mancava parte del tetto 
e il cupolino, ma i Confratelli avevano assicurato che in breve si sarebbe 
provveduto a questa mancanza: ‘ Ecclesia praedicta est fornicata (= coperta 
a volta) et constructa in forma rotunda (inesattezza, per ottagona) et pulchra, 
habetque pavimentum decens et est munda, diligentia et opera dictorum confra- 
trum (fa piacere, ma ci fa anche sorridere la soddisfazione del Presule, nel 
constatare che il sacello era tenuto, come si conveniva, pulito); eget tamen 
desuper parte tecti et q(uod) perficiatur cuppula (sic), brevi ut iidem confratres 
assuerunt perficienda,. Nel 1636 la relazione della Sacra Visita Altieri dichiara 
la fabbrica completa in ogni sua parte: ‘* Est bene constructa, concamerata cum 
sua tholo, in testudinis umbellicum adducta (cioè col cupolino, il quale pertanto 
è una tardiva aggiunta),,. 

S. Maria del Sangue non tardò a subire alterazioni, mutamenti e guasti. 
Già intorno al 1626 al tempietto venne addossata la sagrestia; più tardila 
porta d'ingresso, che era sulla strada, fu portata nel lato opposto; gli otto 
oculi rotondi furono murati e per dar luce alla chiesa si aprirono sulla parete 
dell'ingresso due finestre rettangolari. Inoltre si aggiunse un nuovo altare, 
quello di S. Cecilia, col quadro: mentre in origine sembra che gli altari fos- 
sero due, quello della Madonna, con l'affresco, e quello col Crocifisso in 
legno, il quale risulta essere stato eseguito da intagliatori di Roma nel 1579, 
anno in cui la chiesa fu consacrata. Sull’ingresso fu poi murata una meridiana 
(Horologium Berosianum, dono del Card. Stefano Borgia - 1731-1804). 
Nell’interno un'epigrafe cristiana ricorda, secondo quanto afferma il Ga- 
brielli, una martire, della quale si veneravano le reliquie: P | TURTURA VICTO- 
RINA | QUAE VIXIT ANNOS XLVIII | FILII MATRI FECERUNT | BENEMERENTI IN 
PACE. Nel 1923 venne deliberato di porre nel tempietto una lapide in marmo 
con i nomi dei caduti nella guerra 1914-18, con l'iscrizione: Qui la preghiera 
eternamente avviva | la memoria dei prodi; in quell'occasione si auspicava un 
restauro, poco dispendioso: liberazione da tutto ciò che è superfluo, all'in- 
terno; riapertura dei tondi; chiusura delle due finestre nel prospetto. 

3) Anche il palazzo comunale è oggi in ricostruzione. 

4) Sac. A. GABRIELLI, Il tempio bramantesco di S. Maria del Sangue in 
Velletri, votivo alla memoria dei caduti in guerra, Velletri 1923, -8°, pp. 14 
(con trascrizione di documenti). Vi è anche un’altra piccola monografia, ma il 
suo valore critico è da ritenersi superato. 


5) Queste tegole, a forma di squame piatte e semirotonde, larghe cm. 18, 
lunghe cm. 27, dello spessore di cm. 2,5, col bordo rettilineo in alto, rilevato 
inferiormente per cm. 2 oltre lo spessore, furono commesse a Ferentino. Può 
interessare ai colleghi che nel 1953 vennero a costare in fornace — escluso cioè 
il trasporto — all'incirca L. 20 l'una, per una quantità di quasi 7.300; per ogni 
mq. si calcola ne occorrano circa 45. Per meglio assicurare la stabilità di queste 
nuove tegole ed impedirne lo scivolamento lungo la superficie convessa del- 
l'estradosso della volta, esse furono munite di un'orecchietta con un forellino 
nascosto al di sotto, dove fu infilato un filo di ferro zincato a collegare in 
cerchio i filari, legati ai tondini di ferro appositamente predisposti in tanti 
piani paralleli. 

6) Per l'Incoronata di Lodi si veda A. TERZAGHI nel precedente fascicolo 
di Palladio, 1953, pp. 145-152; per i disegni di piante e sezioni H. STRACK, 
op. cit. 

7) H. STRACK, op. cit., passim 

8) A. VENTURI, op. cit.; per piante e sezioni con misure: J. DuRM, op. cit. 

9) Le epigrafi di S. Maria della Peste sono molto consunte. Sulla porta 
architravata si legge: AVE REGINA CELORUM; sulla finestra con l'arco: ... DE 
PESTE; sull'altra porta: ... DE PESTE. La corrosione del peperino ha cancellato 
le altre parole. Si vedano perciò le guide e le storie di Viterbo. 

10) Per S. Maria di Montedoro vedansi i sopracitati A. VENTURI e H. 
STRACK. 

11) A. VENTURI, op. cit., XI, 1, pp. 536-538, figg. 487-488. 

12) E. LANGESKIOLD, Michele Sanmicheli, the architect of Verona, Uppsala 
1938; per i disegni di piante e sezioni vedasi F. RONZANI e G. LUCIOLLI, Le 
fabbriche civili ecclesiastiche e militari di Michele Sanmicheli disegnate e incise 
da Francesco Ronzani e Girolamo Luciolli ecc., Torino 1862 (la prima edi- 
zione è del 1823). 

13) La documentazione è costituita in prevalenza dalle epigrafi, tuttora 
ben visibili, che qui si riportano. La prima dice: Divo Evangelistae sacellum 
Benedictus Adam Uditor Gallicus (il cardinale francese Adam) dicavit | Julio 
II° Pont. Max. anno sal. MDIX. Vi è lo stemma e, nell’architrave, il motto 
‘* Au plaisir de Dieu,,. La seconda c'informa: Alexandro VII P. M. sed. 
Franc. Card. Paulutius tit. restauravit a. MDCLVIII. La terza: Optimi 
Principis munificentia anno salutis MDCCXVI, pont. XVI (cioè si tratta di 
Clemente XI). A proposito d’un grave errore apparso in una recente pubbli- 
cazione sul Borromini vedasi una nota (perle romane) di AURIFEX ne L'Urbe, 
1953, n. 6, p. 40. Sul coronamento borrominiano vedasi E. HEMPEL, Fran- 
cesco Borromini, ed. ital., Roma 1924. 

14) Notizie informative su S. Maria della Pace in P. TOMEI, L’architet- 
tura a Roma nel Quattrocento, Roma 1942, pp. 129 ss, 134, 137; vedasi 
inoltre una suggestiva ipotesi di A. MuÑoz, Storia arch. di S. M. della Pace. 
in Atti della Pont. Accad. Romana di Archeologia, Rendiconti anni 1947—48 
e 1948-49, Roma 1949, P. 12. 

15) Il Vasari attribuisce il tempio di Vicovaro a Simone, allievo di Filippo 
Brunelleschi, che morì (Simone) a Vicovaro ‘facendo un gran lavoro al 
Conte di Tagliacozzo,,. Ma per studi moderni vedasi I. C. GAVINI, St. 
dell’architettura in Abruzzo, Milano-Roma, s. d., vol. II, pp. 64-65. 

16) Un'esauriente monografia sull’architettura di ciascuna di queste chiese 
trovasi in GAVINI, op. cit., vol. II, pp. 172-173 e 347, con ampie notizie. 


A PROPOSITO DEI ” DISEGNI INEDITI 
DI G. L. BERNINI E DI L. VANVITELLI ,, 
DI A. SCHIAVO 


N MERITO alla attribuzione a Gian Lorenzo Bernini 

dei tre disegni pubblicati da A. Schiavo nel fasci- 
colo IV, 1953; pp. 154-56, di questa rivista, riceviamo una 
nota del prof. Rudolf Wittkower, nota che pubblichiamo 
qui di seguito insieme con la replica inviataci dall'autore 
dell'articolo. 


“ Non è senza una certa perplessità che ho letto lo sti- 
molante articolo di Armando Schiavo nell’ultimo numero 
di Palladio. Nessuno dei tre disegni pubblicati come Ber- 
nini presenta infatti la pur minima possibilità di essere 
considerato autentico. Per ciò che riguarda il disegno per 
una tomba di papa nel Gabinetto Nazionale delle Stam- 
pe (F. N. 9617), F. Hermanin ne anticipò l’attribuzione 
pubblicando il disegno, come fa l’autore, come schizzo 
per la tomba di Alessandro VII (in L'Arte, IX, 1906, 
p. 204). Più di venti anni fa, in ogni modo, io notai 
(Brauer — Wittkower, Die Zeichnungen des G. L. Bernini, 


193I, p. 171) che l’autore del disegno ha rappresentato 
le insegne araldiche dei Pignatelli. Il disegno si riferisce 
perciò alla tomba di Innocenzo XII (1691-1700) e fu 
fatto venti anni dopo la morte del Bernini. Ciò è chiara- 
mente dimostrato dallo stile. 

Il disegno per la tomba di Alessandro VII della col- 
lezione Andrea Busiri Vici ha tutta la caratteristica debo- 
lezza di una copia. Un secondo disegno della collezione 
Chigi ‘all’Ariccia, ricordato dallo Schiavo come un ori- 
ginale, è pure una copia; e questa è la ragione per cui la 
loro somiglianza non ci sorprende. Anche al di fuori della 
bassa qualità del disegno, un fatto da solo potrebbe con- 
vincerci che il disegno è una copia: il disegnatore ha rap- 
presentato il panneggio metallico della Verità, che fu 
aggiunto nel 1678 dietro richiesta del papa Innocenzo XI. 

Infine, il disegno che lo Schiavo considera quale boz- 
zetto per la tomba della Contessa Matilde nella colle- 
zione Busiri Vici è chiaramente una derivazione del se- 
colo XVIII da quella tomba. Non è mia intenzione occu- 
pare spazio per provare ciò dettagliatamente. Non solo 
la esecuzione ma anche i motivi del disegno non trovano 
luogo nella 12 metà del secolo XVII. Ad esempio, le 
bandiere decorative disposte simmetricamente ai due lati 
della figura non possono mai essere state inventate dal 
Bernini. Ancor più, esse non trovano posto nella icono- 
grafia di un monumento eretto in memoria della Contes- 
sa Matilde. 

Le conclusioni dello Schiavo sono perciò del tutto 
ingannevoli. Ci si rammarica che dopo tanto lavoro 
fatto intorno al Bernini durante gli ultimi 50 an- 
ni, questi disegni abbiano potuto trarre in inganno 


qualcuno ,,. RUDOLF WITTKOWER 


“ Il primitivo disegno del Bernini per la tomba della 
Contessa Matilde è anzitutto autenticato dal testamento 
di Andrea Vici, da me già pubblicato in parte nel prece- 
dente numero di questa rivista; lo stesso monumento 
petriano della Contessa Matilde autentica poi quel dise- 
gno ripetendone in gran parte gli elementi. Infatti i bas- 
sorilievi della nicchia strombata raffigurano bandiere 
avvolte intorno a gladi e faretre, lance e orifiammi, men- 
tre scudi, elmi, palme, insegne, ecc., si succedono lungo 
l’arcosolio in una forte ghirlanda di carattere militare che 
inquadra la vigorosa figura della Contessa raffigurata col 
bastone di comando, I puttini, i festoni, la cornice con 
l’acanto, le mensole scanalate si ritrovano nell'opera ese- 
guita. L’attiva partecipazione di quella signora alla lotta 
per le investiture e la vittoria su Enrico IV giustificano 
le bandiere che la circondano e il gesto di calpestare la 
corona imperiale tedesca — gesto che ha un precedente 
biblico in Mosè che calpesta la corona di Faraone —, 
mentre la sua missione è sintetizzata dal motto inciso 
sul monumento: ‘ Tuetur et unit ,,. Conoscendosi la 
storia di quel personaggio ‘ salda colonna della Sede 
Apostolica ,,, che Urbano VIII aveva esaltato in un’ode, 
ci sembra che quei trofei ben possano trovare posto nella 
iconografia della Contessa. 

Alla recisa affermazione del Wittkower circa le ban- 
diere decorative, si oppone la scena per il prologo del 
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G. L. Bernini: Scena per il prologo del # Sant'Alessio ,, (1634) 


(Incisione di F. Collignon) 


“ Sant'Alessio ,,, opera scritta da Giulio Rospigliosi (il 
futuro Clemente IX), musicata da Stefano Landi e data 
a Roma in ‘ prima assoluta „ nel febbraio 1634. In 
detta scena (‘* Roma in soglio e coro di popoli schiavi,,), 
ideata ed eseguita dal Bernini con le altre di quel dram- 
ma — ne convalidano inconfutabilmente la paternità, 
oltre ai diaristi sincroni, come il Gigli, le riproduzioni 
incise e pubblicate nel 1634 da Francesco Collignon che 
recano il monogramma berniniano (L. B. inventor) — 
figura sullo sfondo di un’esedra o ‘ teatro ,, un colos- 
sale trofeo di bandiere e armi intorno a ‘ Roma in 
soglio ,,. 

E trofei di bandiere il Bernini ideò a Parigi nel 1665 
sotto al globo basamentale del busto di Luigi XIV; tro- 
fei di bandiere si osservano pure nel catafalco del Duca 
di Beaufort (il cui basamento, nel contrasto di linee con- 
cave e convesse, ricorda la facciata principale del primo 
progetto berniniano per il Louvre) ove, negli specchi 
della zona basamentale, riappaiono molti elementi del 
monumento petriano in questione, 

Il piedistallo sagomato con linee concave, simili a 
volute, su cui poggia il simulacro della Contessa Ma- 
tilde ha riscontro nella cimasa, pur essa centinata, 
intorno allo stemma di Urbano VIII sulla facciata 
del palazzo di Propaganda Fide e in quella sullo 
sfondo del monumento del cardinale Pimentel alla Mi- 
nerva. Lo schema del sarcofago a piani multipli e le 
due mensole laterali hanno riscontro nel monumento 
ad Antonio Nigrita in Santa Maria Maggiore (1629), 
ove figura anche la cimasa centinata in cui è il busto 
di quel diplomatico scolpito da Francesco Caporale; 
e simili mensole, cioè concave e non arricciate, si 
osservano sotto al balcone di uno dei palazzi disegnati 
dal Bernini nella predetta scena del ‘ Sant'Alessio ,,, 
sul lato sinistro; le conchiglie non sono estranee al re- 
pertorio decorativo berniniano, come attestano quella 
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scolpita sulla tiara sostenuta dalla 
Contessa Matilde e quelle, di ben 
diverse dimensioni, che sormontano, 
dalla parte interna, in una compo- 
sizione di suprema bellezza, le porte 
laterali di S. Pietro. I festoni si 
osservano nel monumento eseguito 
della Contessa Matilde, sul sarco- 
fago di Urbano VIII e ai lati dello 
stemma di quello stesso Papa sul pa- 
lazzo di Propaganda Fide. Gli anelli 
applicati alle mensole come picchiotti 


figurano già — oltre che in opere 
michelangiolesche quali motivi aral- 
dici medicei — nella Sala della Bo- 


logna in Vaticano ove furono dipinti 
nel 1575. L'arco strombato, se gene- 
ralmente ha un'origine quattrocen- 
tesca, ha un più vicino antenato 
in opere del Maderno. Pertanto, 
non uno degli elementi presenti nel 
disegno berniniano in questione è 
settecentesco. 

Circa il disegno berniniano del monumento di Alessan- 
dro VII ritengo opportuno aggiungere che, dopo la 
pubblicazione del mio articolo in questione, il marchese 
Giovanni Incisa volle mostrarmi il disegno dello stesso 
monumento appartenente al Fondo Chigi, attualmente 
in deposito presso la Biblioteca Vaticana. Esso ha l’iden- 
tico formato di quello da me pubblicato ma non è uno 
schizzo a mano libera, quale mi era apparso nel libro del 
Fraschetti, essendo delineato con grande cura, da far 
pensare al cartone per una incisione, In tal caso, berni- 
niano sarebbe solo il disegno della Raccolta Busiri- 
Vici, che sarebbe stato ‘ lucidato „ da altro disegno, 
proprio per servire a un cartone. Va rilevato che la Verità 
in ambedue figura coperta col panneggio metallico, par- 
ticolare che fa posticipare la datazione del disegno alme- 
no al 1678, anno in cui il Bernini era ormai già ottan- 
tenne, spiegandosi così qualche debolezza del disegno in 
questione. 

All’identificazione del disegno presso il Gabinetto 
Nazionale delle Stampe, fui indotto — oltre che dai 
molti elementi berniniani sostanziali o di contorno, come 
già scrissi — dallo schizzo della figura nel medaglione 
che, per un tratto del pizzo tipico di Alessandro VII, mi 
parve che fosse quel papa. La datazione di quel disegno 
fissata dal Wittkower nel 1700 non mi sembra giusta, spe- 
cialmente ricordando che il monumento a Innocenzo XII 
fu eseguito dal Fuga e dal Valle solo nel 1746 per com- 
missione del cardinale Vincenzo Petra. 

Per concludere costruttivamente queste brevi note, 
segnalo un recente studio sul Lazzaretto di Ancona (A. 
LODOLINI, La mole vanvitelliana di Ancona in Atti e me- 
morie della Dep. di St. Patria per le Marche, serie VII, 
vol. VIII, 1953) che, con notizie tratte dai conti came- 
rali dell’ Archivio di Stato in Roma, integra quanto scrissi, 
nell'articolo in questione, sui disegni vanvitelliani per 


quel monumento ,,. ARMANDO SCHIAVO 


RECENSTONI 


F. CLIJMANS, Reconstruction de la maison et de l’atélier 
de Rubens, Ed. Buschmann, Anvers 1947, pp. 80, 
tavv. XVI f. t. 


Quest'opuscolo, che ci capita tra le mani sette anni do- 
po la sua pubblicazione, ci dà lo spunto per segnalare ai 
nostri lettori un esempio assai deplorevole di restauro, 
che l’Autore loda, ma che noi non esitiamo a biasimare, 
nonostante qualche buon risultato raggiunto. 

Nel 1610 il Rubens comprò ad Anversa un terreno con 
un edificio; nel 1615-18 cominciò a costruire; nel 1627 
acquistò altre casette vicine e le trasformò e migliorò, Là 
stabilì la sua casa e lo studio. Dopo la morte del pittore 
(1640) la proprietà passò di mano in mano e subì modifi- 
che talmente profonde e radicali, che sembra impossibile 
immaginarne con una certa esattezza l'aspetto al tempo del 
maestro. Si sa che vi era una rotonda nel luogo dove un 
secolo prima sorgeva una chiesa protestante; forse il pit- 
tore la utilizzò come studio. Nel 1645 la casa fu presa in 
locazione da Sir William Cavendish, duca di Newcastle, 
ex—precettore del giovine principe di Galles, che diven- 
terà più tardi Carlo II. Attraverso varie vicende la casa 
del Rubens pervenne alfine, faticosamente, in possesso 
dell’Amministrazione Comunale. La decisione reale del 
1931, che stabiliva l'espropriazione, poteva essere attuata 
solo nel 1937. Dal 1938 un comitato, presieduto dal de- 
funto M. van Stratum, e di cui era segretario Emile van 
Averbeke (morto nel 1946), architetto-capo della città 
di Anversa, si mise all'opera per il restauro dell’edificio. 
Anche durante il periodo più grave della guerra si conti- 
nuarono i lavori, sotto la direzione di van Averbeke, il 
quale riassunse il frutto delle sue ricerche in un rapporto 
ristretto, da cui l'A. e anche noi abbiamo tratto le notizie 
che seguono e che danno materia alla nostra critica. 

Più che di restauro si tratta d’una libera interpretazio- 
ne in stile. 

I dati positivi erano scarsissimi. ‘* On n’avait pu trou- 
ver trace des plans originaux,,, dichiara candidamen- 
te l'A. 

Le fonti erano il lavoro di Max Roses, che si basa sopra 
una descrizione di Mols, un'incisione di Schadde, e le 
incisioni di Harrevijn. Però Mols non era architetto e la 
sua pianta fu disegnata a memoria. Le incisioni di Har- 
revijn indicano la casa come era nel 1684 e nel 1692, cioè 
dopo le grandi modifiche che erano state fatte. Schadde 
raccolse i dati di Mols; Blomme, l'architetto che tentò 
una ricomposizione della celebre casa all’ Esposizione 
Internazionale di Bruxelles del 1910, commise parecchi 
errori, essendosi basato su punti di partenza inesatti. 
Gli storiografi van den Branden e Thijs, pur trovandosi 
entrambi sotto l'influsso di Harrevijn, hanno, per l’até- 
lier e il museo, opinioni diametralmente opposte. Insom- 
ma le più grandi divergenze ed incertezze rendevano 
dubbia la possibilità d'un restauro. Di un restauro come 
lo si intende oggi, secondo quei criterii che sono oramai 
pacificamente accettati in quasi tutto il mondo, e non 
solo nel campo dell’architettura. 


Per dare un'idea della disinvoltura con la quale si pen- 
sava di ricomporre la scuderia, basti questo pensiero: 
“ Nous savons que Rubens montait beaucoup à cheval, 
Il importerait donc de savoir combien de chevaux il 
possédait, afin de connaître les dimensions de l'écurie, 
qui était située à droite dans le jardin ,, (p. 45). Nessuno 
dei moderni accorgimenti che contraddistinguono le in- 
tegrazioni nuove dalle parti originarie venne adottato; 
ma anzi ‘ là où subsistait un doute, on s'évertua à tra- 
vailler dans le style de l'architecture rubénienne ,„ (p. 
47), proprio come si sarebbe fatto al tempo di Viollet- 
Le-Duc. 

Il progetto di van Averbeke fu approvato all'unanimità 
dai membri della Commission Royale de Sites et Monu- 
ments. Prima di cominciare la ricostruzione si fece piazza 
pulita d'una gran parte dei fabbricati. Non so se si fece 
bene o se si fece male, perchè Clijmans non precisa se 
furono abbattute solo le aggiunte recenti; comunque mi 
piace citare testualmente l'Autore: ‘* Entretemps, l'an- 
cienne habitation et la maison qui avait été l’atélier de 
Rubens, furent abbattues, et avec les matériaux ainsi 
récupérés une demeure somptueuse fut réedifiée recons- 
tituant fidèlment celle qui s’érigeait au même endroit, au 
17€ siècle ,, (p. 47). Quell’avverbio fidè/ment sarà poi 
smentito più avanti, come vedremo. Constatata la scarsa 
attendibilità della documentazione esistente, van Aver- 
beke decise di affidarsi alla sua sensibilità estetica per ri- 
percorrere nelle misteriose vie dell’arte il cammino del 
pensiero architettonico di Rubens: * Lorsque m'’était 
apparue cette décervante vérité, je décidai de ne me fier 
qu'à mes propres inspirations et intuitions, et d'essayer 
de découvrir sur les lieux mêmes le fil d’Arianne qui me 
servirait de guide dans ce labyrinthe du passé ,, (p. 56). 
Tuttavia la misurazione di alcuni muri e di certe fonda- 
zioni gli fornì qualche elemento meno vago e meno inde- 
terminato, L’imitazione dell’antico, condotta per analogie 
stilistiche, comportava — per coerenza con i criterii in- 
formatori della ricomposizione — l’impiego di procedi- 
menti costruttivi del passato: ‘il me repugnait, avant 
tout, d'imiter l'ancien à la manière moderne. 

En tout et pour tout, j'ai scrupuleusement tenu à res- 
susciter, dans ma réalisation, autant que c'était possible, 
l'esprit et les procédés d'une époque disparue , (p. 53). 
Bandita qualsiasi lavorazione meccanica, l'architetto 
scelse accuratamente i materiali e si valse d'un numero 
imponente di artigiani, addestrati con metodo e minuzia. 
“ C’est précisément ce manque de précision stricte dans 
la forme, cette exécution libre et sans contrainte qui 
confèrent aux bâtisses leur cachet et leur originalité. Si, 
au siècle précédent, on a commis de si graves erreurs en 
adoptant le style néo-gothique, cela n’est pas dû uni- 
quement au fait que l’on copiait trop servilement les 
vieux maîtres, mais surtout parce que le matériel em- 
ployé était travaillé à la machine. Ce qui fut réalisé de la 
sorte parut, en fin de compte, un simple pastiche de ce 
que l’on avait voulut atteindre ! C'est pourquoi, pour 
la restauration de la Maison Rubens — continuava van 
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Averbeke — j'ai surtout compté sur la collaboration 
du Temps,, (p. 52). Nonostante i difetti di questo pseu- 
do restauro, se guardiamo le fotografie d'insieme e di par- 
ticolari architettonici della ricostruita casa del Rubens, 
siamo colpiti dalla bravura e dal talento di van Averbeke. 
Ci troviamo di fronte a un architetto dotato di grandi 
qualità e di vaste possibilità espressive, congiunte a una 
profonda conoscenza dell’antico. Prese come opere d’arte 
di per sè stanti, poste fuori del tempo, molte cose s'im- 
porrebbero per i loro pregi intrinseci, se si potesse pre- 
scindere dall'idea dell’imitazione stilistica nel restauro, 
concetto oggi inammissibile ! 

Ciò che più ci meraviglia è la naturalezza con la quale 
sono stati perpetrati i più strabilianti arbitrii in fatto di 
ricostruzioni. Per esempio: le pareti esterne dell’atélier 
erano state ornate da affreschi al tempo di Rubens, che 
aveva così cercato di ricordare gli esempi veduti in Italia 
e specialmente l’architettura dei Palazzi genovesi, da lui 
amorosamente rilevata e studiata. L’architetto—ricostrut- 
tore fa questo ragionamento: il nostro clima non permette 
che la pittura decorativa dei muri esposti alle intemperie 
duri a lungo. Dopo pochi anni i colori svaniscono, la pit- 
tura deperisce e cade in polvere. Rubens stesso conside- 
rava questi affreschi come provvisori. Dovendo ricostrui- 
re, perchè non facciamo tutto in pietra?, inquadrature delle 
finestre, mensole, motivi ed ornamenti diversi a rilievo. 

E così la decorazione pittorica non più esistente, ma 
ricordata in vecchie stampe, servì di base per una libera 
interpretazione plastica, solennemente realizzata in pie- 
tra da taglio ! 

Insomma, di fronte a queste confessioni, tutto dovrà 
essere guardato con gravi e, purtroppo, fondati sospetti 
di falso: crimine ab uno ... G. ZANDER 


L. PoLacco, Tuscanicae dispositiones. Problemi di Archi- 
tettura dell’Italia protoromana, Padova, Università 1952. 


Da queste parole di Vitruvio l'Autore prende lo spunto 
per esaminare l'origine, lo sviluppo e i raffronti dell’archi- 
tettura preromana in Italia, con particolare riguardo 
alla parte che gli Etruschi ebbero, secondo la tradi- 
zione e secondo alcuni studiosi moderni, nella forma- 
zione dell’architettura romana. Prima di entrare nel vivo 
del problema l’A. insiste sul concetto che l'architettura 
si deve considerare come illusione nello spazio e che non 
esiste elemento strutturale che non sia anche decorativo, 
allo stesso modo come ogni decorazione è sempre — e tale 
deve essere — tutta funzionante nello spazio. 

È vero — egli dice — che le proporzioni del Partenone 
si animano per forza della nostra fantasia nell'ambiente 
in cui si trovano, ma è anche vero che non sarebbero tali 
se non fossero state create con proporzioni matematiche 
di scrupolosa esattezza. 

Ne nasce quindi una sostanziale differenza tra l’illusio- 
nismo naturalistico della primitiva architettura e il razio- 
nalismo illusionistico dell’architettura più progredita e 
“ grammatizzata,, che conduce agli ordini architettonici 
e al modulo di Vitruvio. È particolarmente negli ordini 
architettonici e nei loro capitelli che si manifesta più 
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accentuato questo dualismo fra illusionismo e raziona- 
lismo, il quale si incontra attivo in Italia fino dalle prime 
forme architettoniche. 

Per dimostrare quanto sopra, l'A. si ferma a descri- 
vere le varie forme dei capitelli etruschi ed italici, non 
solo nelle vive espressioni architettoniche di tombe e di 
templi, ma anche nelle figurazioni che gli antichi ci hanno 
lasciato nelle pitture delle tombe e nelle urne funerarie. 

Secondo me è troppo azzardato trarre conclusioni gene- 
rali da materiali di così dubbia realtà architettonica come 
sono pareti dipinte o urne scolpite a scopo puramente 
decorativo; ed è anche troppo accentuata e troppo rigida 
la differenza che l'A. fa tra l’arte greca e l’arte italica 
per quanto riguarda il dualismo sopra detto. Che nella 
architettura etrusco-italica vi sia fin dall'inizio uno spi- 
rito nuovo che manca in quella greca non v'è dubbio, 
ma che la greca nasca in un'atmosfera di illusionismo 
naturalistico e più tardi ‘* per connaturata tendenza alla 
astrazione ,, con passaggio rapido e netto, si irrigidisca 
in una forma di razionalismo illusionistico che porta al 
concetto di ordine architettonico, non può essere sicu- 
ramente affermato. 

Così pure non mi sembra giusta la derivazione del- 
l'architettura curvilinea delle Baleari, di Malta, ecc. dalla 
forma delle Grotte. 

Dopo aver trattato in questo primo capitolo il problema 
formale, il Polacco passa a considerare nel II capitolo il 
problema storico, in cui sono dimostrati con alcuni esempi 
bene scelti i principi espressi all’inizio. 

Normalmente, nel valutare l’importanza di una cultura 
o di una manifestazione artistica, si è più portati a consi- 
derarne l'origine che non lo sviluppo successivo. L'A. 
reagisce giustamente contro questo principio e osserva 
come l’arte romana dell’età repubblicana, pur prendendo 
lo spunto da forme precedenti (mediterranee, etrusche o 
greche) le trasforma subito in modo tale da creare un 
tutto nuovo e corrispondente alle sue esigenze e al suo 
temperamento, È questo il caso della basilica, la quale trae 
forse il nome dalle grandi sale coperte dei palazzi reali 
dell'Oriente, ma in realtà è un edificio nuovo per destina- 
zione e per forma, in quanto aggiunge ad un'aula coperta 
un nartece all’esterno e un tribunale all’interno, e divide 
laula stessa in navate disuguali mediante pilastri o colonne. 

Occorre pertanto distinguere i due concetti: originalità 
e progresso, ispirazione e applicazione pratica. Lasciamo 
pure il merito della invenzione — spesso assai modesta 
e involontaria — a chi si vuole, osserviamo invece e lo- 
diamo chi da questa invenzione ha tratto partito per fare 
cosa utile e pratica, chi ha raccolto il seme, lo ha piantato, 
lo ha curato e ne ha tratto fuori l'albero: si dice che l'in- 
ventore dell’arco a conci radiali sia un greco, ma tutti i 
ponti, gli acquedotti, i teatri, gli anfiteatri e i circhi, sospesi 
su ordini sovrapposti di arcate sono esclusivamente ro- 
mani. L’opera cementizia sembra che fosse conosciuta 
in Oriente fino dal V sec. a. C. ma nessun popolo orien- 
tale o greco seppe costruire le volte colossali delle terme 
romane e del Pantheon. 

A questo riguardo l'A. si ferma a considerare in modo 
particolare due edifici, i quali possono fornire una base 
di discussione sui rapporti fra architettura etrusca ed 


architettura romana nell’età antica. Il tempio a tre celle 
e la casa-atrio. Premesso che la differenza che si fa spesso 
dai moderni tra le due architetture in realtà si riduce a 
ben poco, in quanto fino dal IV sec. a. C. i rapporti fra 
i due popoli erano assai stretti e le reciproche influenze 
assai considerevoli, l’A. esamina tutti i templi etruschi 
che passano normalmente per tripartiti, sul tipo del Ca- 
pitolium romano. Di questi, i tre più discussi sono: Mar- 
zabotto, Orvieto e Veio. 

Il tempio C di Marzabotto offre una pianta così singo- 
lare da far dubitare non solo che fosse un capitolium, ma 
anche che fosse un tempio; ed in questo l’A. ha perfetta- 
mente ragione. Ho provato anche io a completare grafica- 
mente la pianta di quei muri e non ne ho ricavato nulla 
di più soddisfacente di quanto non abbiano fatto altri. 
Secondo me Marzabotto fu parzialmente ricostruita dopo 
la distruzione gallica e l'urbanistica della città (troppo 
esigua però per chiamarla ‘* la Pompei etrusca,,) va attri- 
buita proabilmente alla ricostruzione romana. 

Il tempio di Veio si spiega con la grande affinità accen- 
nata di sopra tra Etruria meridionale e Roma, e partico- 
larmente fra Veio e Roma: la tradizione è in questo molto 
esplicita già nell'età dei Tarquini. 

Il forum Voltumnae di Orvieto è l’unico che formi 
realmente un'eccezione, dato che la sua pianta, come è 
apparsa dagli avanzi, vada attribuita alla fase arcaica e non 
sia invece un restauro del IV sec. 

Ma in ogni caso bastano questi esempi, si domanda 
lA., per dimostrare l'origine etrusca del capitolium? e 
l’Etruria, a sua volta, donde avrebbe tratto il tipo tradi- 
zionale? Tra tutte le ipotesi emesse in proposito la più 
obiettiva è quella dello Studnizcka, il quale lo fa derivare 
dalla fusione di tre templi prostili ad una cella per la neces- 
sità di un culto triplice. ‘ C'è dunque — scrive l'A. — 
un elemento indigeno che contribuisce considerevol- 
mente alla formazione di questo edificio, e l'elemento 
è prettamente romano: è probabile infatti che le tre 
divinità ivi venerate rispecchiassero la fusione delle tre 
stirpi che avevano inizialmente dato origine allo Stato 
romano: i Romani (Giove), i Sabini (Giunone), gli Etru- 
schi (Minerva). 

Per quanto riguarda la casa-atrio, una dimostrazione 
della origine indigena del tipo è più difficile, a causa dei 
pochi avanzi di case primitive giunte fino a noi. Nell’età 
più evoluta, che siamo soliti di chiamare etrusco-campana, 
il tipo di casa, con le stanze raccolte intorno ad un vano 
centrale scoperto che fa da cortile, è comune in tutto il 
bacino del Mediterraneo, specialmente per le città inten- 
samente abitate e per i quartieri popolari, dove lo spazio 
era limitato. Tuttavia, per spiegare una forma così sem- 
plice e così naturale, non c'è bisogno di chiamare a raccolta 
tutte le genti d’Italia: secondo me la ipotesi più giusta è 
sempre quella del Nissen che la fa derivare dalla capanna 
italica con focolare interno e apertura centrale (donde 
atrium da atrum, ex fumo, e non da Atria, città quasi igno- 
ta etrusco—veneta, etimologia ‘‘ dotta ,, di Varrone, Festo 
e Servio). 

I frammenti della Forma Urbis Severiana, mostrano 
moltissime case-atrio (del tipo originale, senza peristi- 
lio) ancora esistenti dopo l'incendio neroniano e non è 


infruttuoso il raffronto con quelle simili di Marzabotto 
post-gallica, di Pompei, oltre che di Delo e di Priene; 
mentre, si noti, questo tipo è raro in Ercolano, quasi 
tutta edificata tra la fine della repubblica ed i primi tempi 
dell'impero. 

La discussione sull'origine della casa-atrio entra nel 
quadro di quegli scioglilingua archeologici, in cui tante 
ipotesi e tante discussioni servono solo ad arrovellare il 
cervello di chi le fa. 

L'ultimo capitolo tratta del valore che Vitruvio dà alla 
parola ‘ tuscanicus ,,, ma è chiaro che ritorna così in ballo 
tutta la valutazione dell’opera del famoso architetto. 
Mentre accetto la interpretazione dell'A. di tuscanico nel 
senso di prisco, tenendo presente che in quel prisco 
certamente gli Etruschi avevano una parte considerevo- 
le, ) mi duole di non poter seguire l'A. nel suo apprezza- 
mento sul carattere dell’opera e dell'autore. L'A. definisce 
Vitruvio un riformatore ed un creatore, quasi l’espressione 
stessa della architettura Augustea. Per me Vitruvio è un 
passatista, è uno storico dell’architettura, più che un 
architetto; è un compilatore, più che un autore originale. 
Egli loda la muratura fatta di mattoni seccati al sole — 
* che in Oriente fu usata persino dai re,, — e si lamenta 
che i Romani la disprezzino senza tener conto che Roma 
aveva a sua disposizione nel territorio prossimo materiali 
da costruzione, come il tufo, il peperino, il travertino e, 
al tempo di Vitruvio, anche il marmo, assai più solidi e 
più pratici del friabile mattone crudo; descrive i pavimenti 
e le pareti e non ha una parola per gli archi e le volte che 
già da più di un secolo avevano rivoluzionato l'architettura 
romana; è insensibile a tutta quella nuova urbanistica 
introdotta dagli abilissimi architetti ‘ Sillani,, di cui si 
avevano magnifici esempi vicini a Roma, in Palestrina, 
in Tivoli, in Terracina, [si veda per contrasto l'impressione 
che Strabone provò nel visitare il Campo Marzio rinnovato 
da Pompeo, da Augusto e da Agrippa, egli che pure aveva 
visto tutte le magnificenze della Grecia e dell'Oriente], 
non descrive gli anfiteatri; cita talvolta come esempi 
(portico di Metello, tempio areostilo di Cerere), edifici 
che al momento della edizione dell’opera non esistevano 
più; magnifica l'architettura greca e passa spesso in sor- 
dina quella romana; le proporzioni che egli dà degli or- 
dini architettonici non corrispondono quasi mai ai monu- 
menti che ci sono rimasti. 

Ma a parte ciò, che porterebbe la discussione troppo a 
lungo e potrebbe costituire un altro ‘ scioglilingua ,,, 
il volume del Polacco va lodato per il suo metodo obiettivo 
di analisi e per i validi argomenti che egli porta in appoggio 
alla sua tesi e cioè che Roma, allo stesso modo come 
ebbe una grande importanza nella vita politica dell’Italia 
Centrale già dal VI sec. a. C., la ebbe anche nella sua 
architettura; non fu una semplice imitatrice degli Etru- 
schi e dei Greci, fu anche essa creatrice e portò fin dal- 
l'origine in quella architettura, che la fece poi grande e 
non più sorpassata per millenni, un contributo attivo e 
sostanziale. G. LUGLI 


1) Per la parola tuscanico è avvenuto probabilmente lo stesso fatto della 
parola Graecostasis, la sede di tutti gli ambasciatori stranieri che venivano 
a Roma, tra i quali, avendo la prevalenza i Greci, da essi l’edificio prese 
il nome. 
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V. GuBERTI, Il Mausoleo di Teodorico detto anche “ la 
Rotonda ,,, Arti Grafiche, Ravenna 1952, pp. 71, 


figg. 37. 


È utile e doveroso segnalare questa interessante mono- 
grafia sul Mausoleo di Teodorico, sebbene essa non 
debba essere sfuggita agli studiosi perchè apparsa anche 
nel fasc. 7° (LVIII) di Felix Ravenna, l'importante rivista 
di studi ravennati, coraggiosamente e felicemente ripresa 
dopo l'interruzione bellica. 

Vi è intorno a questo monumento, legato alla figura 
del re goto così importante storicamente e così romanti- 
camente leggendaria, un sempre rinnovato interesse di 
studi, ben giustificato dalle attraenti particolarità di 
quella architettura, nella quale una possente concezione 
romana si risolve in una strana atmosfera barbarica. L'A. 
ha quindi compiuto un’opera quanto mai opportuna 
riprendendo in ordinato e critico esame il monumento, 
le sue vicende, i suoi problemi, nel quadro degli antichi 
e nuovi studi. E sarà a tutti utile ritrovarvi in un'analisi 
acuta e diligente tutte le notizie a noi pervenute, anche 
in relazione agli importanti scavi del 1844. 

Ad esse fa seguito un esame, non meno accurato, del 
primo e del secondo ordine della costruzione, reso più 
chiaro da una serie numerosa, e in parte nuova, di foto- 
grafie e di disegni. 

Dopo un minuto studio delle strutture, basato tanto 
sull’osservazione diretta quanto sulla vecchia documen- 
tazione grafica, che porta ad escludere l’esistenza di una 
modanatura a coronamento del corpo inferiore, l'A. 
affronta il problema più grave e più discusso, riguardante 
il completamento del secondo ordine e riferisce le varie 
ipotesi, che hanno supposto una loggia intorno all’ambu- 
lacro, o una serie di archetti pensili inseriti nelle incassa- 
ture arcuate, o tutta la parte superiore inizialmente liscia, 
o, secondo una più recente pubblicazione del Fiechter 
recensita a suo tempo da G. Gerola su questa Rivista 
(II, 1938, p. 153 ss.) una modifica del progetto originario, 
che avrebbe previsto la forma decagonale estesa anche 
alla copertura, determinata dall'occasione di utilizzare 
il grande monolito. Quest'ultima, come nota giustamente 
l’A., non si accorda con la più antica testimonianza del- 
l’Anonimo Valesiano, che Teodorico saxum ingentem 
quem superponeret inquisivit cioè ‘** cercò ,, , non ‘ trovò ,,. 

Per ogni tentativo di restituzione l’A. passa in breve 
ma chiara rassegna gli elementi favorevoli o contrari, in 
base ai quali mostra un giustificato favore per l’idea degli 
archetti pensili, escludendo però le mensole di cui rimane 
traccia, perchè di calcare diverso da quello ippuritico 
impiegato in tutto il monumento e messo in opera — come 
aveva già rilevato l'Haupt — con calce meno antica. 

Dato il già vasto corredo di illustrazioni, sarebbe forse 
indiscrezione da parte nostra l’esprimere il desiderio che 
l’A. avesse presentato, accostati in una o due tavole, i 
vari tentativi grafici di ripristino, o comunque dato ancora 
una volta, per comodità dei consultatori della sua mono- 
grafia, il rilievo del Mausoleo, anche in piccola scala. 

Riguardo alla bibliografia, non è manifestamente inten- 
zione dell'A. di menzionare tutte le opere pubblicate sul 
Mausoleo, elenco che avrebbe certo appesantito la sua 
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trattazione. Perciò non per rilevare una lacuna, ma solo 
per darne notizia agli studiosi italiani, ai quali facilmente 
potrebbe essere sfuggito in quel turbato periodo, ricor- 
diamo qui lo studio di R. HEIDENREICH, Das Grabmal 
Theoderics zu Ravenna, apparso nei ‘* Kriegsvortràge der 
Rheinischen Friederich-Wilhelms-Universitàt ,,, Bonn, 
1941 (1943). 

Giuste ed equilibrate ci sembrano le conclusioni sui 
caratteri stilistici del Mausoleo, di concezione e imposta- 
zione architettonica nettamente romana, in cui si possono 
trovare alcuni tratti di tecnica o di gusto siriaco special- 
mente nelle incorniciature delle porte, coronato ‘in 
extremis ,, da una grandiosa affermazione di gusto bar- 
barico, riguardo alla quale è interessante richiamare, come 
faremo qui di seguito, una recentissima ipotesi sul carat- 
tere e sul significato di quei noti motivi. L. CREMA 


S. FERRI, La ‘ funzionalità ,, del monumento archeologico 
concepita come coefficiente di valutazione, in Rend. Acc. 
Naz. dei Lincei, s. VIII, VIII, fasc. 7-10, luglio—ot- 
tobre 1953, pp. 391-416. 


Con l'abituale originalità di pensiero l’A. affronta in 
questa densa e interessante nota un'importante questione 
di metodo. Nell'ambito della così detta ‘legge tettonica ,, 
del Brunn, intesa non come legge esteriore ma come 
costante fenomeno umano, egli ritiene che noi * non ti- 
riamo tutte le possibili conseguenze dialettiche e storiche 
da questa obbligata stratificazione — sia pur involuta e 
sconnessa — di forme e di idee,,. ‘*In altre parole — 
egli scrive — quando io ho riscontrato l’esistenza di due, 
tre o più elementi di diversa provenienza, amalgamati, o 
anche soltanto giustapposti nel monumento, nel quale 
pertanto appaia qualche parte più logica e coerente alla 
funzione, qualche parte meno, e qualche parte nulla 
affatto: non debbo fermarmi alla constatazione pura e 
semplice di un fatto erudito che può interessare soltanto 
come curiosità; ma, partendo dal principio che ognuno 
di questi due, tre o più elementi deve avere una propria 
ragion di vita, un proprio perchè, un topos proprio, un 
materiale proprio, una propria storia, devo cercare di 
collocare i singoli elementi ciascuno nel proprio tempo, 
nel proprio ethnos, nel proprio luogo, in modo che cia- 
scuno di essi torni ad assumere la originaria necessaria 
congruentia di funzione, di materiale e così via ,,. 

Chiarito il problema e delineatone con alcuni esempi 
di varia indole le possibilità di sviluppo, altre questioni 
preliminari sono affrontate e definite, ad es. intorno al 
termine di ‘ funzionalità ,,, troppo moderno e troppo 
impegnativo, al quale sarebbe forse preferibile il termine 
“ congruenza ,, di funzione. Citato in proposito l'esempio 
delle ‘* gocce ,, sotto i triglifi del tempio dorico, che, persa 
la lor funzione di chiodi lignei, hanno conservato una 
funzione, se non d'altro, di usus, quale elemento ormai 
necessario ai nostri occhi, ‘* in sede storica — nota l'A. — 
il termine di ‘“ funzionale „ comprende lo stadio origi- 
nario e una catena di stadi secondari; si ha una funziona- 
lità originaria e si hanno molte eventuali antifunzionalità, 


che nel tempo si verificano, prendendo via via consistenza. 


di nuove, secondarie funzioni illogiche e incongrue 
quanto si vogliano, rispetto all'origine e rispetto alla forma 
o alla lettera, ma poi documentate e reali, e materia 
quindi di investigazione e di discussione ,,. 

“ Il concetto di funzionalità — aggiunge ancora, dopo 
una serie di interessanti citazioni degli antichi scrittori — 
già ben chiaro nel V secolo a. C., anche nelle arti manuali 
e plastiche, si trova documentato, paucis detortis, nella 
lunga tradizione retorico-critica dei Greci e quindi dei 
Romani. Non sembra che fosse chiaro nella mente degli 
architetti, almeno quelli romani, presso i quali è piuttosto 
confuso col principio della conformità con natura ,,. 

A chiarimento degli scopi e delle vie di investigazione 
della ricerca, la nota presenta la discussione ‘ funzionale ,, 
di due monumenti ‘ quasi ai due estremi cronologici 
del campo d'attività archeologica ,,. E di essa dobbiamo 
dare le importanti conclusioni, anche se possiamo pur- 
troppo riferire solo sommariamente le acute considera- 
zioni che vi conducono. 

Per il recinto circolare entro la Porta dei Leoni a Mi- 
cene il Ferri, dopo aver notato che esso doveva innal- 
zarsi con la progressione ortostati lapidei, mattoni e legno, 
normale dall'età minoica fino a quella classica, pensa che 
potesse restringersi a cono o, piuttosto, portare una coper- 
tura di materiale leggero. Il muro che lo costituisce fu 
a un certo momento ampliato e vi fu aggiunto un ingresso 
a dromos. D'altra parte il noto rilievo triangolare sulla 
Porta è stato inferiormente scalpellato per adattarlo al- 
l'architrave di questa, e le grosse pietre delle mura vi 
sono visibilmente adattate. Il rilievo stesso, per le parti- 
colarità della colonna che vi è rappresentata, sembra 
meglio concepito per un edificio a mattoni e, per le figure 
dei leoni che erano in origine incatenate, appare desti- 
nato a un abaton, un luogo sacro, e quindi una tomba. 
Pertanto, consentendolo tanto la cronologia stilistica 
quanto le dimensioni, ‘ non resta altro che proporre 
l'ipotesi che esso abbia adornato la porta della tholos 
che custodiva le antiche tombe a tumulo dei re di Mi- 
cene ,,. 

Nel Mausoleo di Teodorico, il Ferri pensa che il famoso 
“ fregio a tenaglia,, non sia costituito da un generico 
motivo ornamentale ma ‘ voglia significare in quel luogo 
la perfetta logicità di una serie circolare di pinzette o 
fermagli metallici ,,. Inoltre ‘ fregio a tenaglia e coper- 
tura del Mausoleo non solo sono indipendenti dal resto 
del monumento (indipendenti cioè dal decagono), ma 
neanche tra loro vi è armonia architettonica; infatti i 
segmenti del fregio a tenaglia non corrispondono ai dodici 
arpioni della cupola (il che, secondo noi, deriva però solo 
dall’imperfetta collocazione del monolite per difficoltà 
di ordine tecnico). Probabilmente il fregio, quantunque 
ormai tradotto staticamente in pietra, continua ad essere 
considerato nella sua natura di materiale metallico scor- 
revole e oscillante nel tondello-schidione ,,. 

I dodici arpioni, o bracci, sporgenti dalla cupola non 
avrebbero “alcuna funzione architettonica, nè, data la 
loro superficie superiore, a spigolo e spiovenza, possono 
esser considerati come sostegno di statua; d'altra parte 
il loro profilo su due bracci ad angolo retto, la loro super- 
ficie leggermente concava, tanto nel segmento orizzontale, 


quanto in quello verticale, e infine la strana foggia del 
contatto fra cupola e gancio con lo stranissimo e inspie- 
gabile taglio netto inferiore aggettante sulla cupola: 
tutte queste particolarità, controllate al vaglio della fun- 
zionalità, ammettono una sola esegesi: sono robuste 
stecche di metallo che, irradiando dal centro, attraversano 
il corpo della cupola, e ne escono fuori, e coll’uncino 
terminale sembrano frenarne l’espandersi, chiudendo la 
curva... In poche parole, su di un monumento decagonale 
funzionalmente in pietra, è imposto a coperchio un ele- 
mento eterogeneo, il regio padiglione di cuoio, cioè, colla 
calotta rotonda a dodici sostegni a molla metallici e colle 
pesanti tende, che costituiscono il corpo cilindrico del 
padiglione stesso, ermeticamente tirate e chiuse, come in 
segno di lutto dopo la morte del padrone, la cui salma 
riposa all’interno ,,. Simili tende e padiglioni erano usati 
fino a non molto tempo fa nelle steppe pontico-caspiche. 

L’interpretazione è quanto mai attraente e ci sembra che 
possa essere accettata senza che questa più unitaria visione 
degli elementi del coronamento debba ricondurre alla sug- 
gestiva, ma forse troppo ‘ moderna ,,, idea del Fiechter: 
che la sovrapposizione, innegabilmente discordante, del 
rotondo padiglione barbarico sul decagono romano possa 
derivare dai mutati ideali politici di Teodorico negli 
ultimi e più tragici anni del suo regno. L. CREMA 


F. FoRLATI e C. BRANDI, Sainte-Sophie d'Ochrida, la 
conservation et la restauration de l’édifice et de ses fres- 
guesa U.N.E.S.C.O., Paris 1953. 


Il fascicolo espone i risultati degli studi della missione 
di esperti organizzata nel 1951 dall’ Unesco per la con- 
servazione e il restauro della chiesa di S. Sofia e dei suoi 
affreschi a Ocrida, in Macedonia. È questa la seconda 
missione internazionale di tale genere, la prima essendo 
stata quella inviata a Cuzco, nel Perù; il rapporto degli 
studiosi inviati in Macedonia costituisce il quarto opu- 
scolo deila serie Musées et monuments. Malgrado le tra- 
sformazioni subìte nel corso dei secoli, l'edificio presenta 
un interesse considerevole, tanto per la sua architettura 
— esempio di forme derivate dallo stile bizantino, che 
sono proprie alle chiese medioevali delle regioni balcani- 
che — tanto per la sua preziosa decorazione murale, che 
esiste ancora sotto la coltre di calce, onde le pareti erano 
state ricoperte durante l'occupazione turca. Lo stato del 
monumento costituisce una fonte di preoccupazioni le- 
gittime, poichè le alterazioni apportate alla struttura pri- 
mitiva ne avevano messo in pericolo l'equilibrio, mentre 
le mutate condizioni d'ambiente compromettono in modo 
grave la sua conservazione. Gli esperti, scelti in parte per 
suggerimento del governo jugoslavo, erano: Ferdinando 
Forlati, soprintendente ai monumenti di Venezia; Cesare 
Brandi, direttore dell’ Ist. Centrale del Restauro di Roma; 
Y. Froidevaux, architetto-capo dei monumenti storici 
di Parigi. 

Dopo uno sguardo storico e una descrizione dei danni 
vi è nel fascicolo un capitolo sulle cause dei dissesti sta- 
tici, cui seguono altri sulle misure proposte per il restau- 
ro e la valorizzazione dell’edificio, per il distacco degli 
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affreschi e il loro reimpiego dopo lo smontaggio e il rifa- 
cimento delle volte. Lo stato di grave fatiscenza, la com- 
plessità e la molteplicità delle cause degli squilibrii veri- 
ficatisi, la scarsità sul luogo di maestranze addestrate in 
tali delicati lavori, comportano ingenti spese, l’appresta- 
mento di speciali attrezzature e mezzi d’opera, e la previ- 
sione d'un tempo abbastanza lungo per il compimento 
dell’opera. La missione di specialisti, che ha agito in coo- 
perazione con i funzionari jugoslavi, espone nel suo rap- 
porto i criterii tecnici cui ci si dovrebbe uniformare e sug- 
gerisce i tempi e i modi per garantire la buona riuscita 


del restauro, G. ZANDER 


KEvIN ANDREWS, Castles of the Morea. The American 
School of Classical Studies at Athens, Princeton, 
New Jersey, 1953, pp. XVIII-274, figg. 231, tavv. XL. 


Come avverte l'introduzione, il titolo del libro è ab- 
breviato ed ha un significato più largo. Si tratta delle 
fortificazioni medioevali e moderne del Peloponneso. 
Può dirsi che in Grecia il Medio Evo si sia protratto assai 
più a lungo che in altri paesi. La Grecia, privata del Ri- 
nascimento, baluardo contro le invasioni provenienti 
dall’ Asia, occupata dai Veneziani durante il periodo dal 
1685 al 1715, cominciò a far parte dell'Europa moderna 
solo nel secolo XIX. Il maggiore interesse per l'antica 
civiltà ellenica ha fatto finora trascurare lo studio di que- 
sto aspetto particolare della Morea. 

Nel 1938 il direttore della Gennadius Library di Atene 
scoprì a Venezia un volume di piante di fortezze medio- 
evali del Peloponneso, disegnate durante l'occupazione 
veneziana. L'A. vide il manoscritto nel 1948, quando era 
aggregato alla Scuola Americana di Studi Classici di 
Atene. Per attendere alla pubblicazione delle piante ri- 
mase in Grecia quattro anni di più. La prefazione chia- 
risce che questo libro è un tentativo di riunire le fonti 
storiche relative ai castelli che figurano nella collezione 
e di presentare i risultati delle ricerche archeologiche 
compiute dall’A. Le fortezze sono state ordinate nella 
successione di tempo, come caddero nelle mani della 
Santa Lega nella guerra del 1685-92. In ogni capitolo 
la storia della fortezza è esposta dai suoi primi albori alle 
ultime destinazioni belliche; segue un'analisi dell’archi- 
tettura. La storia del lungo Medio Evo greco, riassunta 
nel suo complesso nell’introduzione, viene trattata det- 
tagliatamente nei singoli capitoli. Completa l’opera una 
ampia cronologia. In ogni parte del libro e specificamente 
nella conclusione l'A. ha cercato di stabilire i caratteri 
distintivi dei differenti periodi di costruzione dei castelli 
di Morea dalla conquista romana alla guerra d’indipen- 
denza greca. 

Le fortezze del Peloponneso, cui s’aggiungono quelle 
delle coste limitrofe e di alcune delle isole collegate per 


vicende storiche e per necessità di difesa alla Morea, ven- 
gono studiate analiticamente nelle ragioni che ne deter- 
minarono le origini e lo sviluppo, nelle strutture, nel loro 
mutare e nell’adeguarsi ai mezzi di offesa. L'abbondante 
materiale fotografico, la dovizia d'informazioni, di docu- 
menti citati, la raccolta e trascrizione di epigrafi, l'ampia 
bibliografia costituiscono di per sè una fatica tra le più 
lodevoli e tra le più utili. 

L'abbandono, l'impossibilità di adattamento alla vita 
moderna, il sito, la difficoltà di restauri, l’ingente onere 
della manutenzione sono i nemici naturali dei castelli; sì 
che questi edifici, salvo rare eccezioni, ben possono clas- 
sificarsi tra i ‘* monumenti morti’, Sappiamo quale 
triste sorte incombe anche in Italia su molti di questi 
edifici di guerra, insigni per i signori d'un tempo e per le 
vicende onde trassero la loro storia. Minacciate — in 
Grecia — anche dal pericolo costante dei terremoti, le 
strutture dei vecchi castelli continueranno a disgregarsi 
e le vestigia più antiche in meno d'un secolo saranno forse 
cancellate. Prezioso è quindi il loro rilevamento, lo studio, 
la pubblicazione. Sarebbe lungo dare un cenno, sia pur 
sommario, del copioso materiale raccolto in quest'opera. 
Ci accontenteremo di richiamare l’attenzione solo su 
alcuni punti che crediamo interessino più da vicino i 
nostri lettori. 

I nomi di ingegneri militari italiani sono abbastanza 
frequenti accanto a quelli dei Dogi e dei capitani veneti. 
L'accrescersi della potenza turca minacciava sempre più 
da vicino le spiagge di Creta: finalmente nel 1538 il Se- 
nato di Venezia mandò Michele Sanmicheli a rinforzare 
le difese delle città dell’isola, prima tra esse Canea. 
Apprendiamo con precisione molti dati sull’attività del 
maestro. La conoscenza delle opere dell’architetto di 
Verona si arricchisce se non di nuove scoperte, almeno 
di alcune osservazioni che ne illuminano, di riflesso, 
la figura. 

I rilievi e i progetti veneziani hanno importanza anche 
nei riguardi della composizione edilizia e della forma pla- 
nimetrica d’intere città e di porti; incidono quindi sulle 
future vicende urbanistiche. Non di rado gli ingegnosi 
sistemi difensivi hanno una loro bellezza planimetrica; 
ed adattandosi alle asperità dei luoghi in forme asimme- 
triche e varie formano con l’ambiente naturale un com- 
plesso armonico ed inscindibile. Forme geometriche 
astratte — triangoli, pentagoni, esagoni — con rivel- 
lini, propugnacoli e bastioni radiali, creano piante a for- 


ma di stelle che variamente s’innestano ai perimetri for- 


tificati, con tentativi di regolarizzare in simmetria i siti 


più accidentati. Ed è questa un’arte che ha nobili origini 


e ben nota tradizione trattatistica nel Rinascimento ita- 
liano. 

Ricco di utili insegnamenti è pertanto questo libro che 
potrebbe dar lo spunto per organiche moderne raccolte 


dell’analogo materiale italiano. G. ZANDER 
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BOLLETTINO D'ARTE 
Nel 1948 è stata ripresa — dopo un intervallo di dieci anni — la pubblicazione del 
“ Bollettino d’ Arte del Ministero della Pubblica Istruzione ,,. 

LA LIBRERIA DELLO STATO, che già fu editrice del “Bollettino ,, dal 1931 al 1938 
ne ha ripresa la pubblicazione con gli stessi intenti, con analoga veste tipografica e — annual- 
mente — analoga mole in quattro numeri trimestrali di 96 pagine in carta patinata con più 
di cento illustrazioni ciascuno. 

La Rivista contiene ampi studi sulle recenti scoperte più notevoli e su opere d' Arte finora 


inedite di particolare importanza; parte di ogni fascicolo è dedicata ad un diffuso noti- 
ziario, adeguatamente documentato ed illustrato, circa l’attività degli uffici d’ Arte italiani. 
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RIVISTA DI STORIA DELL’ARCHITETTURA 


La Rivista “ Palladio ,,, fondata da Gustavo Giovannoni nel 1937, dopo alcuni anni di 
silenzio, ha ripreso col 1° gennaio 1951 le pubblicazioni, edita dalla LIBRERIA DELLO 
STATO, col proposito di rivolgersi ad un pubblico più ampio di storici, di critici, di artisti. 
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